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LA « LETTRE SUR OMPHALE » 


(1752) 


La Lettre sur Omphale est bien connue, et facilement accessible 
dans plusieurs rééditions modernes. Mais il ne semble pas qu'elle 
soit interprétée exactement, ni située à sa véritable place dans 
l'histoire de la musique française du xvure siècle. 

Cet opuscule de critique musicale, publié en 1752 à Paris par 
l'écrivain allemand Frédéric-Melchior Grimm, est constamment 
rattaché à la Querelle des Bouffons, comme on peut s’en rendre 
compte par les livres ou les articles relatifs à cette polémique. 
L'étude bibliographique très détaillée qui a été consacrée par Ernest 
Thoinan à la Querelle des Bouffons dans la Biographie universelle 
des musiciens de Fétis (1) débute par un paragraphe intitulé La 
Lettre sur Omphale, où il est dit que cette brochure « mit litté- 
ralement le feu aux poudres ». Le regretté Lionel de La Laurencie, 
qui a si profondément fouillé l’histoire musicale du xvine siècle 
français, écrivait en 1912, dans un article sur Les Bouffons : «… la 
fameuse Querelle. qui révolutionna Paris, à partir de 1753, à 
la suite de la Lettre sur Omphale de Grimm, et de la retentissante 
Lettre sur la musique française de Rousseau » (2). Dans l'Encyclopédie 
de la musique, il précisait encore sa pensée par cette phrase qui 
ne laisse subsister aucune équivoque : « … Les hostilités s’ouvrirent 
sur l'initiative de Grimm, au moment de la reprise de l’Omphale 
de Destouches, en 1752 » (3). 

Ces quelques citations, que l’on pourrait multiplier, suffisent 





(1) Supplément publié sous la direction de Pougin (1880), article Rousseau. 

(2) Revue S. I. M., juin 1912, p. 18. 

(3) La Musique française de Lully à Gluck (daté de 1913) dans Encyclopédie 
de la Musique, Histoire, III, p. 1420 (Paris, Delagrave, 1914). — On pou- 
vait trouver toutefois une appréciation plus exacte de la lettre de Grimm 
dans deux ouvrages antérieurs : Jansen, Jean-Jacques Rousseau als Musiker 
(Berlin,-1884, p. 151) et Hirschberg, Die Encyclopädisten und die Franzôsische 
Oper im 18. Jahrhundert (Leipzig, 1903, p. 60). 
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à montrer que la Lettre sur Omphale est couramment considérée 
comme le premier épisode de la Querelle des Bouffons. Or l’examen 
des faits et des textes prouve au contraire que la Lettre sur Omphale 
demeure en dehors de la querelle et doit être considérée à part. 


% 
* * 


Rappelons d’abord les faits. Le 14 janvier 1752, l’Académie 
Royale de Musique donnait une dernière reprise d’'Omphale, opéra 
de Destouches, dont la première représentation date de 1701, 
et qui avait été déjà plusieurs fois remis à la scène (en 1721, 1733 
et 1735). Grimm profita de cette occasion pour se faire connaître 
comme critique musical dans le monde parisien. Il était alors 
dans sa vingt-neuvième année, et habitait Paris depuis trois ans (1). 
En octobre 1750 et février 1751, il avait fait paraître dans le 
Mercure de France deux lettres sur la littérature allemande. Cette 
fois, il publie, en février 1752, un véritable petit livre, intitulé : 
Lettre de M. Grimm sur Omphale, tragédie lyrique reprise par l Aca- 
démie Royale de Musique le 14 janvier 1752. (Sans indication 
de lieu, 1752, in-89, 2 ff. et 52 p.). La lettre est censée adressée 
à une dame admiratrice d’Omphale ; mais comme son nom n’est 
pas indiqué, on peut penser qu'il s’agit d’un personnage ima- 
ginaire. 

La Lettre sur Omphale eut un certain retentissement dans les 
milieux musicaux de Paris, et donna naissance à quelques autres 
écrits qui peuvent lui servir de complément. 

Dans le Mercure de France du mois de mars 1752, dont « l’ « Ap- 
probation » date du 7 mars, il y avait déjà (p. 139) un petit compte- 
rendu d'une demi-page, que les historiens n’ont guère signalé. 
Ce compte-rendu anonyme, comme Grimm nous l’apprendra plus 
tard, avait pour auteur l’abbé Raynal, qui était alors « rédacteur » 
du Mercure. Il a son importance, ne serait-ce que pour dater la 
Lettre sur Omphale, dont la publication se situe ainsi dans le cou- 


rant du mois de février (2). 





(1) 11 loge faubourg Saint-Honoré, dans l'hôtel du comte de Frise, de cinq 
ans plus jeune que lui, dont il est le « secrétaire » et le compagnon de plaisir. 
Il peut y recevoir, et y donne des dîners de garçons à ses amis- Diderot, 
Rousseau, Helvétius et Marmontel. Il joue du clavecin avec Rousseau. 
— Sur la carrière de Grimm, voir les notices de Tourneux dans son édition 
de la Correspondance littéraire et: les deux importantes monographies de 
Schérer (1887) et de Cazes (1933). 

(2) Nous savons en eflet, d'autre part, que la rédaction était achevée 
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Le 17 mars 1752, une nouvelle brochure était soumise à la cen- 
sure pour être publiée peu après (fin mars). Elle s'intitulait 
Remarques au sujet de la Lettre de M. Grimm sur Omphale (Paris, 
1752, in-8°, 28 p.; B. Nat. Yf 7840). Ces remarques, adressées 
à Grimm sous la forme épistolaire, ne portaient aucun nom d'au- 
teur, mais simplement, comme signature finale, l’initiale « D*** », 
On n’est pas encore parvenu à découvrir l'identité du mystérieux 
signataire. Ce petit écrit a souvent été attribué sans raisons sufli- 
santes, à l'abbé Raynal (1). Or un texte qui semble avoir passé 
jusqu'à présent inaperçu nous force à rejeter cette hypothèse. 
Dom Caffiaux, dans son Histoire de la Musique, désigne ainsi l’au- 
teur des Remarques : « … un jeune favori des muses, à qui j'ai 
montré autrefois les premiers principes du violon, et qui m'a, 
laissé bien loin après lui. » (2). Mais il ne le nomme pas. Rousseau, 
comme on le voit dans sa Lettre à M. Grimm citée plus loin, semble 
penser que cet auteur pourrait être un « compère » de Grimm. 
Quoi qu'il en soit, il n'estime guère son esprit, si l’on en juge par 
la dédaigneuse épigraphe : 


Picas quis docuit verba nostra conari ? (3) 


Grimm répondit par une lettre datée du 2 avril, qui parut dans 
le Mercure du mois de mai (p. 187-192), sous le titre : Lettre de 
M. Grimm à M. l'Abbé Raynal, sur les remarques au sujet de sa 
lettre d'Omphale (sic). À Paris, le jour de Pâques, 2 avril 1752, 
à la sortie du Concert. Le nom du destinataire a fait croire à cer- 
tains historiens (dont Lionel de La Laurencie) que les Remarques 
précédentes étaient l'œuvre de l’abbé Raynal. En réalité, Grimm 
s'adresse à Raynal directeur du Mercure : il le désigne nettement 
comme l’auteur du petit compte-rendu anonyme paru dans le 
numéro de mars, mais non pas comme l’auteur des Remarques. 





au début de février. Dans une lettre du 3 février 1752, Grimm écrit à son 
ancien maître Gottsched : « J’ai donné hier à l’imprimeur un petit écrit 
intitulé Lettre de M. Grimm sur Omphale. » (Cité dans Danzel, Gottsched 
und seine Zeit, Leipzig, 1848, p. 350). On peut donc admettre que la lettre 
de Grimm a été rédigée pendant la seconde quinzaine de janvier. 

(1) Notamment par L. de La Laurencie, et même par L.-J. Courtois 
dans son admirable Chronologie critique de la vie et des œuvres de J.-J. Rous- 
seau (Genève, 1923). 

(2) Histoire de la Musique depuis l'Antiquité jusqu’en 1754. (Ouvrage 
dont la publication fut annoncée en 1756, mais qui demeura manuscrit). 
Bibliothèque Nationale, Ms Fr. 22.536-22.558, tome II, p. 1018. 

(3) « Qui a enseigné aux pies à contrefaire laborieusement notre lan- 
gage ? » (Perse, Satires, Choliambes, vers 9). 
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Enfin, Jean-Jacques Rousseau intervint à son tour, en guise 
d’arbitre, par une Lettre à M. Grimm, au sujet des Remarques 
ajoutées à sa Lettre sur Omphale, brochure de 29 pages publiée au 
printemps de 1752, sans nom d’auteur. Rousseau, qui avait ses 
raisons pour re pas se nommer, l’a laissé publier plus tard, du 
moins en partie, dans ses œuvres complètes (1). 

Et voilà terminé, au printemps de 1752, tout ce qui se rapporte 
à la Lettre sur Omphale. À ce moment, il n’est nullement question 
à Paris de cette petite troupe italienne que l’on appellera bientôt 
« les Bouffons ». Les Bouffons ne vinrent à Paris que trois mois 
après, et leur première représentation, avec La Serva padrona 
de Pergolesi, eut lieu le 1er août 1752 (2). C’est alors seulement que 
va commencer la fameuse querelle. Ainsi, à ne considérer que la 
chronologie, la lettre de Grimm, avec les réactions qu’elle provoque, 
demeure tout à fait en dehors de la Querelle des Bouffons. 


+ 
+ * 


Si l’on examine le texte de la Lettre sur Omphale et de ses com- 
mentaires, on aboutit aux mêmes conclusions. 

Sans doute, il y est plusieurs fois question de la musique italienne. 
Mais ce n’est que par prétérition, pour introduire et pour circons- 
crire le sujet, qui se limite aux impressions d’un étranger sur la 
pièce de Destouches et sur d’autres œuvres françaises. Grimm 
prétend juger la musique française en elle-même, et non point par 
une de ces comparaisons qui sont devenues banales depuis un 
demi-siècle. « Je ne veux point, dit-il, renouveler ici les parallèles 
usés de la musique européenne et de la musique française » (3). 





(1) Voir l'édition Auguis (Paris, Dalibon, 1835), tome XV, p. 337, note. 
Cf. Louisette Reichenburg, Contribution à l’histoire de la « Querelle des 
Boufjons », Philadelphie, 1937 (Thèse de Doctorat de l’Université de 
Pennsylvanie), p. 25. 

(2) D'ailleurs, c’est tout à fait par hasard qu'ils vinrent jouer à Paris. 
Au moment de la Lettre sur Omphale, ils étaient installés à Strasbourg 
depuis 1750. Le 24 mai 1752, ils signèrent un contrat avec.le théâtre de 
Rouen pour y donner des représentations pendant plusieurs mois. L'Opéra 
de Paris attaqua ce contrat comme contraire à ses privilèges, et obtint que 
la troupe de Strasbourg, au lieu d’aller à Rouen, se transporterait à Paris. 
Cf. L. de La Laurencie, Les Boufjons (Revue S. I. M., juin 1912), p. 22. 

(3) G 288. — Pour simplifier les références, G désignera la Letire sur 
Omphale, citée d’après l’édition Tourneux de la Correspondance littéraire 
(tome 16) ; G’ la Lettre de M. Grinim à M. l'abbé Raynal, citée d’après le 
même tome de cette édition ; D les Remarques au sujet de la lettre.., citées 
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« La Musique européenne ». C'est ainsi que Grimm désigne la 
musique italienne, qui est alors adoptée par toute l'Europe, sauf 
par la France. Il ne cache pas ses préférences pour cette musique, 
la seule qu'il ait entendue et pratiquée jusqu'à son arrivée en 
France. « La musique italienne promet et donne du plaisir à tout 
homme qui a des oreilles ». Voilà pourquoi « tous les peuples de 
l'Europe l’ont adoptée, malgré la différence des langues » (G 288). 

Grimm ne peut s’empêcher-de louer, au passage, les deux prin- 
cipales formes de la musique italienne, le récitatif et l’aria. Mais 
il le fait, pour ainsi dire, en marge de sa lettre, et il relègue dans, 
deux notes ses réflexions à ce sujet. La note sur le récitatif, bien 
qu’assez brève, contient des déclarations très nettes : « Le caractère 
du récitatif italien est si sublime qu'il assure à lui seul à cette 
musique une supériorité de laquelle aucune autre n’approche. 
Je n’imagine rien au-dessus de sa vérité. Egalement capable de 
toutes les expressions et de tous les caractères, il déclame et marche 
avec pompe et majesté dans la tragédie. Il parle avec feu et rapi- 
dité le langage de toutes les passions, et avec le même bonheur 
il fait parler la joie, la gaieté, le sentiment, l’enjouement, la plai- 
santerie, la bouffonnerie » (G 290, n. 2). 

La note sur l’aria est beaucoup plus longue, et illustrée par de 
nombreuses citations des livrets de Métastase (G 303, n. 1). Intro- 
duite à propos de l’ariette du Pygmalion de Rameau, cette note 
tend à montrer que l’aria italienne est, comme le récitatif, « capable 
de toutes les expressions », tandis que l’ariette n’est qu'une partie 
accessoire dans l'opéra français, où « les grands tableaux, le lan- 
gage du sentiment et des passions sont relégués dans les mono- 
logues ». 

Si l’on ajoute à ces quelques passages une mention élogieuse des 
noms de Pergolesi, de Buranello (Galuppi) et d’Adolfati (G 290, 
n. 2), ainsi qu'un bref hommage au «pathétique Salve Regina de 
Pergolesi » (G 308), on aura signalé dans la Lettre sur Omphale 
tout ce qui se rapporte à la musique italienne. 

L'auteur des Remarques, trouvant sans doute que c’est insuf- 
sant, développe l'éloge du récitatif italien (D 9-13). Il insiste sur 
l’aria et sur le rôle qu'y a joué « le fameux Bernacchi » (16-18). 
Il affirme que les musiciens « philosophes » ne valent pas des maîtres 





d’après l'édition originale de 1752 ; R la brochure anonyme de Rousseau, 
Lettre à M. Grimm au sujet de ses Remarques...., citée d’après l’édition Auguis 
des Œuvres complètes de J.-J. Rousseau, tome 15 (Ecrits sur la Musique), 
Paris, Dalibon, 1835. 
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tels que « Leo, Vinci, Taradellas (sic), Pulli (sic), Hasse, Jou- 
mella (sic) » (18-22). Il reproche à Grimm d’avoir oublié Hasse, 
Haendel, Tartini, et d’avoir par contre exagéré l'importance 
d'Adolfati (13-15 et 25-27). Grimm répond à ces menues critiques 
en faisant l'apologie d’Adolfati et un éloge nuancé de Hasse et 
de Haendel, considérés comme musiciens italiens (G' 310-311). 

Rousseau, à son tour, prend la défense d’Adolfati (R 345). 
Il parle avec estime de Hasse, mais le place très au-dessous de 
Pergolesi, dont il vante la Serva padrona, déjà fort appréciée par 
plusieurs Français italianisants (345-346). Tout en affirmant « la 
grande supériorité de l’ariette italienne », il dénonce le « ridicule 
contre-sens qu’on y trouve souvent », lorsque la première partie 
est répétée pour finir, même si elle offre un sens incomplet (351). 
Enfin, à propos du récitatif, il formule nettement « la raison déci- 
sive qui assure la supériorité au récitatif italien : savoir le rapport 
plus grand de celui-ci à la déciamation italienne que du récitatif 
français à la déclamation française » (350). C’est dans cet opuscule 
de Rousseau qu'on distingue le plus clairement, à propos de la 
musique italienne, certains traits qui annoncent la Lettre sur la 
musique française, publiée l’année suivante, et la Querelle des 
Bouffons. 

Mais dans l’ensemble, et spécialement dans la Lettre de Grimm, 
les quelques passages relatifs à la musique italienne sont tout à 
fait semblables à ceux que l’on rencontre antérieurement dans les 
écrits français sur les deux musiques. Rien de commun avec cette 
explosion d'enthousiasme et de passions fanatiques qui sera pro- 
voquée, quelques mois plus tard, par les premières représentations : 
des Bouffons. 


Conformément au titre, la lettre de Grimm contient surtout 
ses impressions sur Omphale, et, à ce propos, sur d’autres œuvres 
de la musique française. Ces impressions sont celles d’un étranger 
qui est arrivé à Paris « prévenu contre notre ‘opéra », mais qui a 
pu, pendant trois ans de séjour, se mettre en état de connaître 
et de juger en elle-même la musique française. « Je lui trouve 
de grandes beautés, quoique toujours inférieures à celles de la 
musique italienne. La musique ‘française est très bien adaptée 
au génie de la langue ; et l’opéra français fait aussi un genre à 
part, dont la nation a raison d’être jalouse ». Malgré cette précau- 
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tion oratoire, les réflexions de Grimm sur l'opéra de Destouches 
sont sévères, et s'expriment avec une franchise souvent insolente. 
Il s'en excuse par avance par un hommage à notre pays : « C’est 
une gloire que la France a seule parmi tous les peuples de l'Europe, 
que tout étranger peut parler librement dans son sein, pour relever 
les défauts qu'il y trouve » (G 288-289). 

Il ne dit rien du livret, qu'il juge indigne de l’illustre La Motte, 
auteur de l’Europe galante. « J'aime mieux me borner à la musique, 
dont l’auteur (M. Destouches) peut mériter des égards qui me 
sont moins connus » (290). L’aveu est à retenir, pour mesurer la 
faible diffusion des œuvres de Destouches en Allemagne. 

Dans cette musique, Grimm laisse de côté toutes les pages ins- 
trumentales, tous les éléments « qu’on appelle la musique par 
excellence » et qu'il considère comme difficilement défendables 
par les partisans d'Omphale eux-mêmes. Ceux-ci « parleront du 
goût, du naturel et de l'expression qui sont dans le chant de cet 
opéra, et c’est précisément sur ces choses-là que je veux l’attaquer. 
Selon moi, ce chant est d’un bout à l’autre de mauvais goût et 
rempli de contre-sens, triste, sans aucune expression, et toujours 
au-dessous de son sujet, ce qui est le pire de tous les vices » (290). 
Ce reproche dut être particulièrement sensible aux admirateurs 
de l’ancien opéra français, qui considéraient l'expression juste 
comme le principal mérite de la musique, et qui applaudirent 
pendant plusieurs représentations la reprise d’Omphale. 

Grimm examine tour à tour le récitatif, les airs du dialogue, 
les monologues et les duos. 

Ce qu’on appelait alors les « scènes », c’est-à-dire le dialogue 
récitatif, souvent entremêlé de passages plus mélodiques, est 
sans doute, dans l’opéra de Destouches, la forme dramatique qui 
a trouvé auprès du public la faveur la plus marquée et la plus 
durable. Et Grimm lui-même nous en fournit un témoignage quan 
il parle de « ces scènes tant vantées, que quelques gens de goût, 
qui ont de l'esprit et du discernement, estiment encore » (1). , 

Les « contresens » que Grimm dénonce dans le récitatif d’Omphale 
se rapportent notamment à la traduction musicale de l’interro- 
gation. Selon l’usage le plus fréquent, l'interrogation s'exprime 





(1) G 292. Citant plus loin certaines scènes qu’il considère comme parti- 
culièrement « mauvaises », il ajoute : « ce qui n'empêche pas, je l’avoue, 
qu'elles ne jouissent d’une grande réputation » (294). Pourtant, un demi- 
siècle a passé depuis la création d’'Omphale. 
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en une phrase musicale terminée par une demi-cadence, avec arrêt 
sur la dominante. Et Grimm de crier au scandale, quand il croit 
avoir rencontré dans le récitatif de Destouches une infraction à 
cette règle conventionnelle. Omphale demande à Iphis, son trop 


timide soupirant : 


Si vous aimiez, Iphis, changeriez-vous de même ? 
Mais le musicien, « finissant mal à propos son chant par cadence 


parfaite, dit : 
Si vous aimiez, Iphis, vous changeriez de même. » (1) 


Effectivement, Destouches a écrit, avec une cadence aussi 
« parfaite » que possible (2) : 
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Mais, dans ce cas, la cadence parfaite se rencontre aussi chez Lully 
et chez Rameau, surtout quand il s’agit, comme ici, d’une interro- 
gation apparente, dont la réponse n'est pas douteuse (3). 

Un peu plus loin, dans la même scène, Grimm signale encore 
un autre « contresens » du musicien, sur l'interrogation d'Om- 
phale (4) : 


Vous vous troublez, d’où naît cette douleur mortelle ? 


Mais ici, la critique porte encore moins, car la cadence est 





(1) G 292. Pour le premier vers, il y a dans l’édition Tourneux une faute 
d'impression que le lecteur corrige de lui-même. 

(2) Acte II, scène 2, p. 77 = 116 (le premier chiffre renvoie à l’édition ori- 
ginale de 1701, le second à la transcription pour piano et chant de l’édition 
Michaelis). 

(3) Dans la partition de 1701, ces paroles se terminent par un simple 
point, au lieu du point d'interrogation. Simple faute d’impression, mais la 
coïncidence est curieuse. — Cette question de l'interrogation a été abon- 
damment traitée par les théoriciens allemands, tels que Fux dans son Gradus 
ad Parnassum (1725) et Mattheson dans son Kern melodischer Wissenschaft 
(1737) ou dans Der vollkommene Capellmeister (1739). Il est très probable 
que Grimm connaissait ces ouvrages. 

(4) Zbidem, p. 78 = 117. 
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beaucoup moins « parfaite » : la mélodie se termine sur la tierce 
de l’accord, et la basse descend du second degré sur la tonique 
provisoire. 

Grimm signale également quelques contresens d’un autre genre, 
produits par une sorte de contradiction entre l'expression dela 
phrase musicale et le sentiment suggéré ‘par les paroles. Quand 
Omphale délivre les captifs elle « dit à sa suite (1) : 


Je veux tout oublier : qu'on leur ête ces chaînes. 


La musique le dit en suppliant ; mais l'actrice le dit en reine qui 
commande et qui pardonne » (G 293). 

La musique est beaucoup moins « suppliante » que Grimm le 
donne à entendre. Mais l'actrice, c'est Mlle Fel, pour qui il va 
éprouver une passion aussi violente que malheureuse. Selon 
Grimm, elle corrige par son jeu les contresens du musicien, et 
c’est à elle qu'il faut attribuer le succès des scènes les plus applau- 
dies (2). Quant aux scènes d’Alcide et d’Argine, où Mlle Fel ne chante 
pas, elles sont « toutes mauvaises » : « il y a des longueurs sans 
aucun intérêt de la part du poète, et un chant de mauvais goût, 
jamais le vrai, de la part du musicien ». Grimm n'en cite aucun 
exemple. En lisant la musique, souvent très émouvante, on ne 
peut guère souscrire à une condamnation si absolue. 

La critique de Grimm se tourne ensuite vers ces petits airs que 
les Français insèrent dans le récitatif et, appellent pour cela réci- 
talifs mesurés. Cet usage choque généralement les étrangers, et 
Grimm remarque que le récitatif mesuré, employé « surtout pour 
exprimer les grands mouvements et pour débiter les maximes, 
est, par Son genre et par son caractère, au-dessous de la dignité 
tragique ». Il se demande « s’il ne faut point peut-être le reléguer 
dans le ballet et dans Ja pastorale » (G 295-296). Quant à ceux qui 
se rencontrent dans Omphale, même s'ils sont « fort applaudis », 
il en fait des gorges chaudes. Les récitatifs mesurés d’Alcide sont 
qualifiés de « chansonnettes de mauvais goût... qui paraissent 
volées à quelque coryphée d’un branle de village » (3). Critiques 
toujours exagérées, et parfois cruellement injustes. 





(1) Acte II, scène 3, p. 82 = 121. 

(2) Pour Grimm, seule Mle Fel chante. Car les autres acteurs de l’Opéra 
ont coutume « de pousser avec effort des sons hors de leur gosier, et de les 
fracasser sur les dents par un mouvement de menton convulsif ; c’est ce 
qu'on appelle chez nous crier. » (289 ; cf. 302 et 311). 

(3) G 295. — Tels sont les airs L'amour est sûr de la victoire (I, 3, p. 23 = 64) 
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De même pour les monologues, ces airs dramatiques qui ont dans 
l'opéra français à peu près le même rôle que l’aria des Italiens. 
Grimm leur reproche l’abus de l'expression littérale, où le musicien 
fait un sort à chaque mot et morcelle l'intérêt, au lieu de mettre 
en relief le caractère dominant de l’ensemble par l'unité expressive 
du chant, de l’accompagnement et des ritournelles. Tel serait, 
selon lui, le monologue d’Argine, © rage, Ô désespoir ! à la dernière 
scène du deuxième acte. « Le chant de ce fameux monologue, qui 
forme une pensée unique, change de caractère à chaque hémis- 
tiche » (G 298). Ici, la critique de Grimm porte complètement à 
faux. Assurément, ce monologue n’a pas l’unité thématique d’une 
aria italienne. Mais la forme rondeau, la triple présentation du 
refrain lui assurent une unité musicale très suffisante. Quant à 
l'unité d'expression, elle est indéniable ; et l’on a peine à croire 
que Grimm soit de bonne foi quand il écrit que le chant « change 
de caractère à chaque hémistiche ». Au contraire, le caractère 
dominant est maintenu d’un bout à l’autre ; c’est celui de la rage 
et de la violence, malgré l’inflexion bien naturelle sur le mot 
« gémit », au dernier vers du refrain : 

O Rage! à Désespoir ! à barbare Fureur ! 
Venez venger l’amour qui gémit dans mon cœur (1). 


Grimm, habitué à l’aria italienne, est obsédé par cette unité 
d'expression et de construction qu'il recherche dans l’air d'opéra. 
« On a droit d'exiger que chaque air soit un, au lieu que dans 
Omphale ce n’est jamais qu'une rapsodie de phrases de musique, 
quelquefois agréables, cousues l’une à l’autre, sans rapport, sans 
liaison et sans dessein » (292). Il n’a pas compris l'intérêt et la 
valeur expressive de cette instabilité harmonique, qu'il dénonce 
en ces termes dans le chant dramatique de Destouches : « la basse 
continue, toujours errante au hasard, parcourant avec incertitude 





et Mais je saurai percer la nuit obscure (IV, 2, p. 191 = 222). Toutefois, le 
récitatif mesuré d’Argine Ah! si l'amour devait toucher ton âme (II, 4, 
p. 114 = 155) trouve grâce devant lui, et « pourrait être rendu d’une manière 
touchante ». 
(1) Grimm. soutient, contre toute vraisemblance, qu’ « il faudrait faire 
tout le chant du monologue gémissant » (299). — II fait une critique ana- 
logue (300) du chant d’Argine dans la scène de magie du quatrième acte 
« Que le jour pâlissant fasse place aux ténèbres ». Scène 4 de la version 


définitive, qui figure en 1703 dans le Recueil général des Opéras (livrets), 
mais non pas dans la partition originale de 1701, ni dans la transcription 
Michaelis. 
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le clavier sans savoir où s'arrêter, ne rencontre à la fin la dominante 
que pour finir, presque toujours à contre-sens, sur une cadence 
parfaite » (1). 

Ce chant dramatique, qui tient à la fois du récitatif et de l'air 
(au grand scandale des italianisants), est une des créations les 
plus originales de Destouches. Parfois, c’est l'air qui s’assouplit, 
et presque se déforme, selon les fluctuations du sentiment. Mais 
le plus souvent c’est le récitatif qui s’anime passagèrement d'un 
charme mélodique inattendu, sans perdre sa liberté de modulation. 
On sent que cette forme de chant procède d’une invention naturelle, 
plutôt que d’une recherche savante. Sans doute, la réussite n'est 
pas toujours parfaite ; mais dans les pages les mieux venues, ‘et 
précisément dans certaines « scènes » d'Omphale, on ne- peut s’em- 
pêcher parfois de songer au chant wagnérien, ou même aux « mélo- 
dies » de certains maîtres français modernes. 

L'auteur des Remarques ne parle pas un seul instant d’'Omphale, 
et il en convient : « Je ne veux pas renouveler ici la question 
d'Omphale. Je serais obligé de vous parcourir ligne par ligne » 
(D 6). De même plus loin : « Je vous ai abandonné Omphale » (27). 
Rousseau, dans sa Lettre à M. Grimm, souligne cette lacune, 
qu'il attribue à l'ignorance prudente du commentateur (2). Par 
contre, il loue la pénétration et la compétence dont Grimm a fait 
preuve dans sa critique : « Vous nous avez appris à tous tant que 
nous sommes, à faire l’analyse d’une pièce de musique ; vous avez 
trouvé l’art d'exprimer les idées, les fautes, les contresens du musi- 
cien… » (R 349). Il regrette seulement que Grimm n'ait pas « choisi 
un autre texte qu'Omphale ; cette misérable rapsodie n'était pas 
digne de vous occuper » (350). D'ailleurs Rousseau étend sa répro- 
bation à tout le chant dramatique français, avec un acharnement 
qui annonce, à n’en pas douter, sa Leltre sur la musique française (3). 





(1) G 290. — Notons enfin que Grimm consacre un passage de sa Lettre 
à critiquer les duos d’Omphale, et en particulier ceux d’Alcide et d’Argine 
(296-297). 

(2) « Les Remarques ne disent pas un mot d’Omphale, qui est le sujet de 
votre lettre » (R 338). Cf. 349 : « Ces mystères sont pour lui lettres closes ». 

(3) « Proprement les Français n’ont point de vrai récitatif ; ce qu'ils 
appellent ainsi n’est qu’une espèce de chant mêlé de cris, leurs airs ne sont 
à leur tour qu’une espèce de récitatif mêlé de chant et de cris ; tout cela 
se confond, on ne sait ce que c’est que tout cela. Je crois pouvoir défier 
tout homme d’assigner dans la musique française aucune différence précise 
qui distingue ce qu’ils appellent récitatif de ce qu'ils appellent air. Car je 
ne pense pas que personne ose alléguer la mesure : la preuve qu’il n'y en 
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Grimm ne va pas jusque-là. II n’a pas encore été complètement 
converti par son ami, malgré leurs fréquentes conversations 
autour du clavecin. Il a gardé son indépendance, dans le choix 
de son sujet et dans la pondération nuancée de ses critiques. Il ne 
condamne pas en bloc la musique française, mais seulement 
certaines œuvres, déjà délaissées ou réprouvées par les musiciens 
français d'avant-garde. Il parle de Lully avec déférence, souhaitant 
de pouvoir entendre bientôt ses chefs-d'’œuvre pour les mieux 
admirer (1). Il cite avec éloge plusieurs morceaux du Tancrède de 
Campra, qu'il est allé applaudir (301), et des motets de Mondon- 
ville, entendus au Concert spirituel (311-312). Il s'apprête même 
à faire amende honorable à Destouches, dès qu’on représentera 
la célèbre pastorale d’Issé (2). Enfin, il professe un véritable culte 
pour Rameau. 


* 
+ * 


Nous touchons ici à la véritable signification de la Lettre sur 
Omphale. La grande figure de Rameau domine tout le petit livre 
de Grimm. Son nom et les titres de ses œuvres y reviennent sans 
cesse. Il est le parangon et le modèle à quoi se rapportent toutes 
les valeurs. Presque chaque fois que Grimm dénonce, à tort ou 
à raison, une faute de Destouches, il signale en même temps, pour 
un cas semblable, une réussite de Rameau, afin de montrer com- 
ment il faut faire. 

Avant de condamner les « contresens » des scènes u’Omphale, 
il vante le récitatif de Rameau, qui a été parfois méconnu par ses 
partisans eux-mêmes. « On a reproché à M. Rameau de ne point 
enténdre le récitatif ; … il n’y a rien de si difficile au monde que 
le récitatif, car c’est l'ouvrage du génie tout pur. Mais c'est pré- 





a point dans la musique française, c’est qu’il y faut toujours quelqu'un 
pour marquer la mesure. Combien d'étrangers ce maudit bâton ne fait-il 
pas déserter de, notre Opéra ! » (350-351). 

(1) « Je respecte le créateur du récitatif français. Pour oser le juger, il ne 
suffit pas de le voir sur ie papier et de lire la partition, il faut avoir vu 
le tableau en scène. Il me tarde bien d'admirer Armide, ce chef-d'œuvre 
de Quinault, cet opéra que la nation ne se lasse jamais de voir. Des gens 
dont le jugement est pour moi une démonstration m'ont assuré que le 
talent de Lulli en récitatif est aussi grand que sa célébrité » (291). 

(2) « Je vous promets de parler un jour avec autant d’admiration et d’en- 
thousiasme de M. Destouches que j’en ai peu pour Omphale, quand j'aurai 
le plaisir de voir sur la scène Zssé, ouvrage qui a la réputation d'être aussi 
charmant qu’il est unique dans son genre » (297). 





— 
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cisément dans cette partie que je trouve M. Rameau grand très 
souvent, et toujours original » (290-291). Et de citer comme preuve 
une scène des /ndes galantes : « Avec quelle dignité, avec quelle 
majesté le musicien fait parler l’Iinca ! Suivez la marche de cette 
basse toujours simple et naturelle. Remarquez cette aisance et 
cette vérité dans la modulation, ces passages hardis quand la nature 
de la déclamation le demande » (291, n.). Après avoir montré 
un des « contresens » du récitatif d'Omphale en matière d’interro- 
gation, Grimm tient à « le comparer à un exemple de l'expression 
la plus heureuse », tiré de La Guirlande de Rameau (292-293). 
Peu après, pour faire pendant à sa critique des plaintes d’Argine, 
il cite Acante et Céphise, il évoque Hippolyte et Aricie, il prie le 
lecteur de cette scène d’Omphale « d'imaginer ce qu'elle serait 
devenue entre les mains de M. Rameau » (299-300). II commente 
avec enthousiasme quelques beaux passages d'une scène de Pyg- 
malion : « Examinez la vérité et la noblesse du chant de cette 
scène. Comme il est touchant, simple et varié ! Quelle expression ! 
Ecoutez ce vers : Mais il faudrait copier toute la scène » (297-298). 

S'il réprouve le genre français du récitatif mesuré comme infé- 
rieur à « la dignité tragique », il fait une exception en faveur de 
celui que chante l’Inca des /ndes galantes (« Obéissons sans 
balancer »), car « les grands talents savent tout ennoblir » (295). 
De même, à propos des duos, pour lesquels il se montre sévère, 
il n’hésite pas à opposer aux duos d’'Omphale celui de Thésée et 
de la Furie (« Non, rien n’apaise ta fureur »), dans Hippolyte et 
Aricie (300). Inutile de chercher dans Omphale « un seul air de 
caractère... : il n'appartient peut-être qu’à M. Rameau de donner 
de la physionomie à tout ce qu'il peint » (292). 

Quant aux « monologues », qui marquent dans l’opéra français 
les sommets de l'émotion dramatique, Grimm a une véritable 
adoration pour ceux de Pygmalion. Il voit avec « douleur » que 
le public de l'Opéra leur préfère l’ariette « Règne, Amour », où 
triomphe la voix de Jélyotte, et qui « n’est que la production 
d'un homme de goût ; au lieu que l’auteur des monologues doit 
avoir été échauffé par ce feu divin que nous appelons génie » (1). 
« Quelle régularité dans le dessein, quelle harmonie dans la sym- 
phonie, quelle simplicité, quel savoir dans la basse continue, 





(1) 304-305. — 11 s’agit de deux monologues de Pygmalion : « Fatal Amour, 
cruel Vainqueur » (scène 1) et « Que d’appas ! que d’attraits ! » (scène 3). 





14 LA « LETTRE SUR OMPHALE » 


quelle noblesse dans sa marche, quelle expression dans le chant, 
comme il est touchant et vrai, comme tout cela concourt pour me 
saisir, pour me transporter hors de moi-même ! Pygmalion me 
fait pleurer comme Orosmane » (1). 

Ce qui provoque en lui le pius d'enthousiasme, c’est la variété 
d'inspiration et d’expression dont Rameau se montre capable 
dans son œuvre dramatique (car il n’est pas question des œuvres 
de concert ni des ouvrages de pure théorie). « Mais mon étonne- 
ment est à son comble quand je pense que l’auteur de Pygmalion 
est celui du quatrième acte de Zoroastre, que l’auteur de Zoroastre 
est celui de Platée (2), et que l’auteur de Plalée a faït le divertisse- 
mènt de la Rose dans l’acte des Fleurs (3). Quel Protée toujours 
nouveau, toujours original, toujours saisissant le vrai et le sublime 
de chaque caractère !.… Le ciel, en favorisant ces hommes de ses 
bienfaits, les a distingués de la foule des mortels ordinaires. C’est 
la nature qui leur a imprimé cette empreinte sacrée pour leur 
attirer le culte et les hommages de l'humanité » (307), Qui recon- 
naîtrait dans le ton de ces dithyrambes le persifleur impitoyable 
du Petit prophète de Boemischbroda ? 

Ainsi, la Lettre sur Omphale contient au moins autant l'éloge 
de Rameau que-la critique de Destouches. C’est Rameau qui 
forme l'intérêt principal et le centre de perspective de ce petit 
ouvrage. Cette interprétation est confirmée par l’épigraphe latine 
que Grimm a empruntée à Horace, et à laquelle on ne semble pas 
avoir prêté attention (287) : 

Ingenium cui sit, cui mens divinior, atque os 
Magna sonaturum, des nominis hujus honorem (4). 


Cette épigraphe se rapporte indiscutablement à Rameau. 
L'’honneur de ce nom de poète, c’est Rameau seul qui lé mérite ; 
et auprès de lui, Destouches, malgré son aimable talent, n'est 
qu'un auteur de second ordre. Voilà le sens de la Lettre sur Omphale. 

Raynal l’avait assez bien vu, dès l'apparition de la Lettre, dans 
son bref compte-rendu anonyme du Mercure de mars 1752 (p. 139). 





(1) 306. — Orosmane est un des héros de Zaïre, la tragédie de Voltaire. 

(2) « … Platée, ouvrage sublime dans un genre que M. Rameau a créé en 
France » (G 289). 

(3) Des Zndes galantes. 

(4) Horace, Satires, livre I, satire IV, vers 43-44. « Celui qui a du génie, 
un esprit divinement inspiré et une bouche faite peur chanter de grandes 
choses, c’est a lui qu’il faut réserver l'honneur de ce nom » (de poète). 
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Il écrit, en parlant de Grimm : « Quoique l'examen du récitatif 
d'Omphale soit son principal objet, ses vues s'étendent à d'autres 
choses, et singulièrement au génie de M. Rameau 

L'auteur des Remarques reproche précisément à Grimm d'avoir 
exagéré la louange de Rameau : « Vous répandez beaucoup d'agré- 
ments sur les différents éloges que vous faites de M. Rameau. 
Ils sont si ingénieusement placés que le public, de toute autre 
part, aurait regardé comme une fadeur et une affectation marquée 
les titres pompeux dont vous le décorez ». Il précise notamment 
que « le caractère de la musique de Plalée est un caractère bouffon 
et non sublime » (1). 

Rousseau s'étend longuement sur la question de Rameau, qui 
lui tient à cœur, et dont il souligne ainsi l'importance dans la lettre 
de Grimm. Il souscrit à l’éloge de Plalée : « A l'égard de la musique 
de Platée, que le critique vous reproche d’avoir traitée de sublime, 
appelez-la divine, s’il l'aime mieux, mais ne vous repentez jamais 
de l’avoir traitée comme le chef-d'œuvre de M. Rameau, et le 
plus excellent morceau de musique qui jusqu'ici ait été entendu 
sur notre théâtre » (2). Mais il modère et refroidit singulièrement 
l'enthousiasme frénétique de son ami pour le grand musicien. 
En quelques pages dignes d'attention, il porte sur l’ensemble de 
l’œuvre de Rameau un jugement qui veut être impartial et qui 
« ne contentera ni ses partisans ni ses ennemis » (360). Il met en 
garde l’auteur de la Lettre sur Omphale contre tout « fanatisme » 
fatal au jugement. « Que votre esprit reste toujours aussi libre 
que votre âme ; souvenez-vous des justes railleries de Platon sur 
cet acteur que les vers d’un seul poète mettaient hors de lui, et 
qui n'était que glace à la lecture de tous les autres ; et sachez 
qu'il n’y a point d'homme au monde, quelque génie qu'il puisse 
avoir, qui soit en droit d'asservir votre raison. » (3). 

Cette admiration enthousiaste de Grimm pour l'opéra de Rameau 





(1) D 6-8. — Allusion à la phrase de Grimm citée à la page précédente (n. 2). 

(2) R 344. Toutefois, Rousseau marque la différence entre le comique 
musical des Français et celui des Italiens : « une oie grasse ne vole point 
comme une hirondelle 

(3) 361. — Rousseau ne peut s'empêcher de laisser transparaître le souvenir 
amer qu’il garde de ses relations personnelles avec Rameau : « J'approuve 
votre goût pour tout ce qui porte l'empreinte du génie ; mais si vous en 
croyez l’avis d’un homme sincère er qui a quelque expérience, pour l’hon- 
neur des arts et la pureté de vos plaisirs, tenez-vous en à l’admiration des 
ouvrages, et ne désirez jamais d'en connaître les auteurs » (360). 


à 
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a de quoi surprendre, si l’on songe à son éducation première et 
à ses préférences très nettes pour la musique italienne. On pourrait 
se demander s’il n’a pas voulu, par ces éloges, se concilier la bien- 
veillance du grand artiste qui domine alors la vie musicale pari- 
sienne. Mais rien n'autorise cette supposition désobligeante : ni 
ce que nous savons de son caractère, ni l’accent de sincérité de 
ses louanges, ni les adjurations de son ami Rousseau, qui le connais- 
sait bien. Nous avons même de sa bonne foi un témoignage plus 
intime et moins connu. Deux mois avant de rédiger la Lettre sur 
Omphale, Grimm écrit à son ancjen maître Gottsched pour le 
mettre en garde contre des informations tendancieuses sur la vie 
parisienne, et én particulier sur Rameau. Il y a dans ce texte privé, 
étranger à toute publicité, une phrase qui ne laisse place à aucune 
équivoque : « M. Rameau est considéré par tous les connaisseurs 
comme un des plus grands musiciens qui aient jamais existé, et 
c'est avec raison » (1). 

Grimm, contre toute prévision, a été véritablement conquis 
par la musique de Rameau, et attiré vers ses partisans par un 
concours de circonstances exceptionnel. On peut l’en croire quand 
il raconte son premier contact avec la musique française : « J'arrive 
à Paris aussi prévenu contre votre opéra que le sont tous les 
étrangers ; … à mon grand étonnement, j'y trouve deux choses 
que j'étais bien éloigné d’y chercher, de la musique et une voix qui 
chantait. C'était Plalée. C'était Mille Fel...:» (G 289). Outre Platée, 
il lui a été donné d'entendre en peu de temps plusieurs œuvres 
dramatiques de Rameau, soit en première audition, soit en reprise : 
Naïs, Zoroastre, La Guirlande, Acante et Céphise, Pygmalion, 
Les Fêtes de l'Hymen, les Indes galantes. Vers 1750, Rameau occupe 
à lui seul la plus grande partie du répertoire de l'Opéra, si bien 
que le ministre d’Argenson se voit obligé de rationner les repré- 
sentations de ses œuvres. Les premières années du séjour de 
Grimm à Paris, de 1749 à 1752, coïncident avec l’apogée de la 
carrière de Rameau. Vainqueur de la cabale lulliste, également 
fêté par la Cour et par la Ville, il est vraiment pour tout le pays 
«l’Orphée de ia France » (2). Son œuvre théorique, au moment 





(1) «M. Rameau wird von allen Kennern für einen der grüssten Tonkünstler 
die jemals gewesen gehalten, und mic Recht ». Lettre à Gottsched, du 
20 novembre 1751, citée par Danzel, Goitsched und seine Zeit (1848), p. 349. 

(2) Cette expression, courante dans les écrits du temps, est employée 
deux fois dans la Lettre sur Omphale (301 et 308), la seconde fois à propos 
de ce temple symbolique que Grimm « érige en son cœur » aux plus grands 
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même de la Lettre sur Omphale (en février 1752), reçoit une consé- 
cration éclatante par la publication du lumineux résumé de d’Alem- 
bert (Eléments de musique théorique et pratique suivant les principes 
de M. Rameau). Dans le Discours préliminaire de l'Encyclopédie, 
ce philosophe place Rameau aux côtés de Descartes, de Newton 
et de Voltaire. A ce moment, les Encyclopédistes sont tous plus 
ou moins ramistes (1). « C’est aux philosophes et aux gens de lettres 
que la nation doit, même sans s’en douter, son goût devenu depuis 
peu général pour la bonne musique. C'est à leur éloge que 
M. Rameau doit principalement la justice et les honneurs que toute 
la nation lui rend aujourd’hui ». (G 301). A ces éloges, Grimm ajoute 
bientôt les siens. Enthousiasmé personnellement par les grandes 
pages de Rameau, vivant en contact quotidien avec les « philo- 
sophes », dont plusieurs sont ses amis intimes, l'Allemand Grimm, 
revenu de ses préventions, est converti lui aussi au ramisme. 
La Lettre sur Omphale est une des plus belles victoires de Rameau. 
Mais c’est aussi la dernière, ou peu s’en faut. Après la venue 
des Bouffons, la gloire de Rameau s’éclipse peu à peu. Les phi- 
losophes et le public se détournent de plus en plus de lui, attirés 
par de nouvelles formes d’art ; et ses démêlés avec l'Encyclopédie 
précipitent la rupture. Grimm change de même : son admiration 
pour Rameau s’atténue, se transforme d’abord en indifférence, 
puis en hostilité ouverte. Dans Le Petit prophète de Boemischbroda 
(janvier 1753), Rameau est encore « le Précurseur », dont le « génie » 
n’est pas mis en doute. Mais dès juin 1754, dans la polémique 
autour de la Lettre de Rousseau sur la musique française, Grimm 
bafoue le « radotage » de son idole de la veille, et, l’année sui- 
vante, il attaque violemment Rameau à propos des Erreurs sur 
la musique dans l'Encyclopédie, « ouvrage plat et pesant », « insipide 
brochure ». Bientôt (janvier 1762), Rameau ne sera plus pour 
Grimm que « ce vieux bonhomme... à qui nos faiseurs de feuilles. 
affirment depuis si longtemps qu'il est le premier musicien de 
l'Europe » (2). On voit de reste que le climat de la Querelle des 
Bouffons n’est plus du tout celui de la Lettre sur Omphale. 





hommes de son temps, y compris le roi de Prusse Frédéric IL C’est sur 
cette curieuse allégorie que se termine la lettre. 

(1) Rousseau commence à peine à se détacher, surtout pour des raisons 
personnelles. — En 1750, il écrivait encore à Grimm une lettre sur l'opéra 
français et italien, très sympathique à Rameau. Cette lettre inachevée se 
trouve en manuscrit à Neufchâtel. Elle a été publiée par Jansen dans 
Jean-Jacques Rousseau als Musiker (Berlin, 1884), p. 455. 

(2) Correspondance littéraire, 11, 367, III, 129 (novembre 1755), et V, 20. 
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On ne saurait donc considérer la Lettre sur Omphale comme le 
point de départ de la Querelle des Bouffons. Elle doit même être 
dissociée très nettement de cette querelle. Sa publication a lieu 
six mois avant la venue des Bouffons à Paris, et la petite efferves- 
cence qu'elle provoque est complètement calmée lors des pre- 
mières représentations italiennes de l'Opéra. S'il y est un peu 
question de la musique d’outre-monts, ce n’est qu’en marge du 
sujet, et d’ailleurs c'était chose courante dans les discussions musi- 
cales depuis le début du siècle. D’autre part, la critique d’un ancien 
opéra d'inspiration lulliste n’était pas rare chez les partisans les 
plus ardents de la nouvelle musique française. Enfin, le magni- 
fique éloge de Rameau qui forme le thème principal de la Lettre 
sur Omphale ne sera plus de mise chez les philosophes lors de la 
Querelle des Bouffons. Le premier ouvrage de Grimm qui appar- 
tiendra à cette querelle est le spirituel pamphlet intitulé le Petit 
Prophète de Boemischbroda, qui parut en janvier 1753 et qui eut, 
comme on sait, un grand retentissement. C’est sans doute le succès 
du Petit Prophète qui a porté les historiens à ranger aussi dans son 
orbite la Lettre sur Omphale. 

S'il faut rattacher la lettre de Grimm à une des querelles musi- 
cales du xvrrre siècle, c’est bien plutôt dans la querelle du ramisme 
qu'elle trouve sa place toute naturelle. Elle n’est pas la première 
manifestation de la Querelle. des Bouffons, mais le dernier épisode 
de la polémique entre ramistes et lullistes (1). Elle a, de plus, l’ori- 
ginalité et le grand intérêt de nous donner les impressions d’un 
étranger cultivé sur notre musique dramatique à l’un de ses 
moments les plus décisifs. Ce moment, c'est celui de la victoire 
de Rameau sur la cabale qui le harcèle depuis vingt ans. Victoire 
complète mais éphémère, au lendemain de la reprise triomphale 
de Pygmalion (9 mars 1751), et à la veille du brusque revirement 
provoqué par la venue des Bouffons. 

Voilà pourquoi il n’est pas indifférent de situer avec précision 
la Lettre sur Omphale. La recherche de cette précision a un intérêt 
beaucoup plus large qu’une simple étude de détail. Cette année 1752, 
au centre du xviie siècle, présente pour ainsi dire une ligne de 





(1) Elle aurait dû être mentionhée et étudiée, à ce titre, dans mon article 
Lullistes et ramistes, paru dans l’Année musicale de 1911. 
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crête qui partage en deux versants l’histoire de notre musique 
dramatique, et qui partage l’année 1752 elle-même. La démar- 
cation s'opère le 1er août, quand la troupe italienne fait ses débuts 
sur la scène de l'Opéra. Après le 1er août, c’est la Querelle des 
Bouffons qui commence, et c’est bientôt la rapide transformation 
de la musique française. Au contraire, dans les premiers mois 
de 1752, au moment de la Lettre sur Omphale, on est encore sur le 
premier versant, celui qui regarde la carrière de Rameau et tout 
l'ensemble de l'opéra français classique. 


Paul-Marie MassoN. 














LE TIMBRE FISCAL DE LA MUSIQUE 
EN FEUILLES DE 1797 A 1840 


Tous ceux qui ont l’occasion d'examiner un grand nombre de 
romances françaises de l’époque révolutionnaire, de l’Empire et 
de la Restauration, ne peuvent manquer de remarquer — toute 
considération musicale ou littéraire mise à part — un détail que 
présente souvent cette musique en feuilles : le timbre fiscal. 

A première vue, il peut paraître oiseux et sans profit pour la 
musicologie de s'intéresser à ce chétif impôt : cependant, si l’on 
veut bien se souvenir que la musique n'est pratiquement jamais 
datée, surtout à l’époque en question, on admettra sans doute 
que les timbres fiscaux, dont la forme et la figure variaient avec 
les régimes, pourraient bien être, pour le musicologue informé de 
leur chronologie, des auxiliaires non négligeables. Etablir cette 
chronologie, tel est le but de la présente étude (1). 

La musique avait été une première fois menacée d’un impôt 
par un arrêt du Conseil du Roi du 15 septembre 1786. Le texte 
de cet arrêté, publié par Constant Pierre (2), nous apprend qu'il 
s'agissait d'établir à l'Ecole Royale de Musique — le futur Con- 
servatoire — un bureau du timbre pour la musique, sous couleur 
de protéger les auteurs et les éditeurs. Il devait y avoir deux 
timbres, sans lesquels la musique ne pouvait être mise en vente : 
l’un, pour les ouvrages parus avant l'arrêt, portant les mots : 
ancienne musique, l’autre, pour les œuvres nouvelles, portant 
seulement : musique. Cette rançon, levée au profit de l'Ecole 








. (1) Cette étude a été possible grâce à l’amabilité et à la compétence de 
M. Georges CHALMANDRIER, directeur honoraire des domaines de la Seine, 
qui a bien voulu me permettre de consûlter le manuscrit de son ouvrage 
non encore paru : L'Atelier général du timbre et ses fabrications depuis sa 
création. Qu'il veuille bien trouver ici l’expression de ma vive et déférente 
gratitude. M. F. Olive, inspecteur principal de l’enregistrement et des 
domaines, a également droit à tous mes remerciements. 

(2) Le Conservatoire national de musique et de déclamation. Paris, 1900. 








re - 











mm mie 


+. 








LE TIMBRE FISCAL DE LA MUSIQUE EN FEUILLES 21 





Royale, ne semble pas devoir être assimilée à un véritable impôt 
d'état perçu par l'administration du Timbre : quoi qu'il en soit, 
l'arrêt de 1786 n’a vraisemblablement jamais reçu d'application, 
les timbres prévus n'ayant, semble-t-il, jamais existé. 

En 1787, le fameux projet fiscal de Calonne, qui fut repoussé 
en bloc par le Parlement, et qui prévoyait d’assujettir à l’impôt 
du timbre jusqu'aux billets de faire-part de mariage et d'enterre- 
ment, ne semble pas avoir compris la musique parmi ses proies 
éventuelles. Mais l’idée était dans l’air et devait, dix ans plus tard, 
devenir une réalite. 

C'est en effet une loi du 9 vendémiaire an VI (30 octobre 1797) 
qui établit pour de bon un impôt sur les « papiers-musique », 
ainsi du reste que sur les affiches d'ordre privé, « les lettres de 
voiture, les connaissements, les chartes-parties, les polices d’assu- 
rances, les cartes à jouer », enfin sur tous les journaux : cette der- 
nière circonstance va permettre de suivre, simultanément sur les 
journaux, toujours datés avec précision, et sur la musique, l’ordre 
chronologique des timbres communs à ces deux sortes de docu- 
ments. 

La mise en vigueur de la loi du 9 vendémiaire an VI fut remar- 
quablement rapide (1) grâce à un système d'ateliers de timbrage 
établis depuis 1791 au chef-lieu de chaque département : ces 
ateliers assurent, au lendemain même de sa promulgation, l’'ap- 
plication de la nouvelle loi. Aux termes de celle-ci les éditeurs, 
auteurs, son tenus, avant de faire graver la musique, de pré- 
senter les feuilles blanches au timbrage. L'impôt, représenté par 
un timbre humide dit « de dimension », est, comme son nom l’in- 
dique, proportionnel à la surface du papier : le tarif est de 3 cen- 
times pour la double feuille in-4°, 5 centimes pour la double feuille 
in-folio. D'ailleurs, toute la musique n’est pas taxée indistincte- 
ment : si les ouvrages périodiques sont imposés sans exception, 
les publications ordinaires ayant plus de 4 doubles feuilles in-4°, 
ou plus de 2 doubles feuilles in-folio bénéficient de l’exemption (2). 
De ce fait, les romances séparées portent à elles seules à peu près 
toute la charge de cet impôt : en eflet, ce genre de brèves compo- 





(1) Le numéro du 15 vendémiaire an VI, du Moniteur Universel de la 
collection de la B. N. porte déjà l’estampille, 

(2) Au début il y eut évidemment un peu de flottement : témoin ce 
5e Concerto d’airs à sept parties, d'Alexandre, conservé à la B. N. sous la 
cote Vm” 1714 (5), qui, ayant 16 pages in-folio, supporte pour 38 centimes 
de timbres. 
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sftions jouit à l’époque d’une vogue considérable, et, par contre, 
il n’est guère d'usage, dans le même temps, de publier de courtes 
pièces instrumentales. Les partitions lyriques ou symphoniques, 
les recueils de pièces vocales ou instrumentales, échappent sans 
peine, par leur importance même, aux rigueurs fiscales qui, on 
le verra, ne paraissent pas avoir été inflexibles. 

Alors que pour les journaux, le « démarrage » de la loi ne dut 
pas connaître de difficultés spéciales, pour la musique, au con- 
traire, une complication naît de la nécessité de faire le départ, 
comme en 1786, entre la musique parue et la musique à paraître, 
entre l’impôt « en débet » et l'impôt au comptant. Au reste, dans 
un cas comme dans l’autre, et pour toutes les catégories de papiers 
imposés, pendant les semaines qui suivent la promulgation de la 
loi, on ne possède pas encore de timbres à 3 et à 5 centimes. Pro- 
visoirement on emploie des timbres d’une valeur supérieure, en 
les appliquant en rouge. 

Sur la musique éditée antérieurement à la loi, l'impôt payé 
restant de 3 et de 5 centimes, on applique « en débet » les timbres 
rectangulaire et carré à 15 et à 25 centimes (fig. 3 et 4) d’une 
sériè mise en service en floréal et en thermidor précédents. Cela 
explique, en particulier, la fréquence des timbres rouges à 15 cen- 
times sur les exemplaires d'innombrables petits chants patrio- 
tiques de circonstance, célébrant les journées des premières années 
de la Révolution, édités par conséquent bien avant le 9 vendé- 
miaire an VI. 

Quant à la musique à paraître, elle suit le sort de tous les autres 
papiers soumis au même impôt : elle supporte le timbre au comp- 
tant appliqué préalablement sur la feuille blanche, et représenté 
provisoirement par des vignettes rouges, non plus à 15 et à 25 cen- 
times comme pour l'impôt en débet, mais à 50 centimes et à 
1 franc. Ces timbres à 50 centimes et à 1 franc peuvent appar- 
tenir à deux séries différentes : ou bien ce sont les timbres ronds 
de thermidor an IV (1), fig. 1 et 2, évoquant, en dépit de la mono- 
chromie, les grâces tricolores du style « sans culotte », ou bien les 
timbres en demi-cercle, ou rond, de la même série que les vignettes 
à 15 et à 25 centimes vues précédemment (fig. 5 à 6) plus repré- 





(1) Série provisoire de poinçons en cuivre. Voir L. SALEFRANQUE, Le 
Timbre à travers l'histoire. Roueh, 1890. A la vérité, ces timbres n’ont 
servi que très exceptionnellement pour symboliser l'impôt à 3 et à 5 cen- 
times. On trouve surtout dans ce cas les timbres fig. 5 et 6. 
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sentatifs, avec leurs figures allégoriques aux lignes longues et 
souples, du style proprement Directoire. 

D'un style analogue sont les deux timbres définitifs noirs, 
ovale et hexagonal (fig. 7 et 8). Ils entrent en service plus ou 
moins rapidement suivant les régions : au plus tôt en brumaire, 
au plus tard en pluviôse an VI. Théoriquement, dans les dépar- 
tements, ils serviront sans changement jusqu’au 17 janvier 1806. 

Les timbres des trois séries que l’on vient d'examiner portent 
un petit chiffre, qui représente le numéro du département d’origine, 
suivant le classement adopté par l’administration du Timbre (1). 
Ce détail pourrait donc servir, à défaut d'autre précision, à 
déterminer d’assez près le lieu d'édition d’un document. Les 
timbres qui viennent ensuite ne portent plus de numéro. 

Dans le département de la Seine — usure plus rapide des poin- 
çons en raison du service plus actif ? coquetterie parisienne ? — 
la fabrication de deux nouveaux timbres à 3 et à 5 centimes est 
décidée par arrêté consulaire du 29 pluviôse an VIII (février 
1800). De forme imprévue, arrondie ou pentagonale (fig. 9 et 10), 
cex deux vignettes noires portant l'inscription : RÉP. FRA. Dért 
DE LA SEINE, sont parmi les plus pittoresques que l’on rencontre 
sur la musique et les journaux. 

Elles posent d’ailleurs un petit problème difficile à résoudre 
alors qu'aucun texte officiel connu n’en prescrit l'emploi dans les 
départements, c'est un fait cependant qu'on les trouve sur des 
journaux de la Seine-Inférieure, avec le nom du département, à 
partir de janvier 1804 (2). D’autres départements ont-ils béné- 
ficié de la même faveur ? (3) Pour répondre avec certitude, il fau- 
drait évidemment consulter -des séries complètes de documents 
dates et timbrés de chaque département entre 1800 et 1806. Non 
seulement cette recherche est actuellement irapossible, les collec- 
tions, souvent fragmentaires d’ailleurs, de la plupart des biblio- 





(1) Voici quelques-uns de ces numéros : 55, Maine-et-Loire ; 60, Rhône ; 
70, Oise ; 85, Seine ; 86, Seine-Inférieure ; 88, Seine-et-Oise ; 98, Yonne, 
Je n’ai pu me procurer la série complète. Voir à ce sujet, dans l’Zntermé- 
diaire des chercheurs et des curieux, tome XLVII, la notice 725, qui con- 
tient des détails intéressants et quelques erreurs. 

(2) Je dois cette précision à l’obligeance confraternelle de Mile Gabrielle 
Leleu, bibliothécaire à la bibliothèque municipale de Rouen. 

(3) Comme l’affirme Léon Salefranque ; mais dans son ouvrage, publié 
à Rouen, il emprunte à peu près tous ses exemples à la Seine-Inférieure : 
il n’en avait probablement pas à sa disposition, émanant d'autres dépar- 
tements : d’où une généralisation un peu hasardée. 
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thèques étant évacuées) mais encore elle dépasserait les limites 
raisonnables de cette étude (1). Sans donner une réponse défi- 
nitive valable pour toute la France, on peut toutefois signaler 
que le Journal du Département de Seine-et-Oise porte entre 1799 
et 1806 uniquement le timbre de 1797, et qu’au 30 brumaire 
an XII (décembre 1804), le Journal du Département des Bouches- 
du-Rhône (2) est aussi dans le même cas. L'exemple de ces deux 
départements particulièrement importants est assez significatif. 

Quoi qu'il en soit, ces timbres, arrondi et pentagonal, eurent 
dans le département de la Seine une courte carrière : en effet, en 
nivôse an X (décembre 1801), ils sont remplacés par d'assez 
vilains timbres noirs ronds, peu lisibles et alourdis encore par une 
bordure touffue (fig. 11-12). Le nom du département a disparu, 
faisant place à l’ancienne inscription, REP. FRA. Ces timbres 
cessent d’avoir cours au 1er janvier 1806. 

Un arrêté du 7 fructidor an X (juin 1802) apporte dans le mode 
d'application de la loi du timbre en province un important chan- 
gement : les ateliers départementaux sont supprimés, disparais- 


sant devant l’atelier général de Paris dont la création avait été 


décidée quelques mois auparavant. Seul subsiste dans chaque 
chef-lieu un bureau approvisionné par Paris en poinçons, papiers 
porteurs de timbres secs, etc., et qui est chargé d'assurer l’estam- 
pillage « à l'extraordinaire », au timbre humide, des papiers impri- 
més ou gravés au fur et à mesure de leur parution. Ce mode d'es- 
tampillage est reconnaissable par la présence, à côté du timbre 
habituel, d'une griffe ronde apposée en noir, ornée, si l’on peut 
dire, d’un œil, d’un miroir et d’un caducée, et portant en exergue 
l'inscription « à timbrer à l'extraordinaire » (fig. 22). Les docu- 
ments revêtus de cette griffe n’'émanent par conséquent jamais 
du département de la Seine, qui, seul, a gardé ses propres timbres 
appliqués selon l’ancien système. 

Dans toute la France, des timbres nouveaux sont mis en ser- 
vice au 1er janvier 1806, par décret du 22 brumaire an XIV : ce 
sont des timbres ronds, appliqués en noir, portant le nom du 
département, et caractérisés par la présence de l'aigle impérial. 
Les vignettes sont les mêmes pour Paris et pour la province, à 
cette différence près que celles du département de la Seine sont 





(1) Le mal n’est à la vérité pas très grand de ne pouvoir préciser le 
régime des timbres en province, car à cette époque surtout on n’y publie 


à peu près pas de musique. 
(2) Série très incomplète conservée à la B. N. sous la cote LC19 49 et 50. 
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entourées d’une bordure ornementale (fig. 13 à 16). Le mode de 
timbrage restant le même, la griffe à l'extraordinaire continue à 
figurer sur les documents émanant des départements. 

Ces mêmes vignettes vont servir sans changement pendant 
neuf années, jusqu'au 1% janvier 1815 : à cette date, en eflet, 
apparaissent les timbres, d’allure toute davidienne, du Gou- 
vernement royal, caractérisés par les fleurs de lys (fig. 16 à 19). 

Pendant les Cent Jours, le 17 mai 1815, on voit réapparaître 
les timbres à l'aigle emblématique ; mais dès la fin d'août ils 
sont à nouveau remplacés par les timbres royaux. Dans cette 
nouvelle série, seul le timbre de la Seine porte le nom du dépar- 
tement : pour la province, c’est sur la grifle à l'extraordinaire 
que figure cette indication : l’ancienne estampille (fig. 22) de 
1802 cède la place à une autre infiniment plus jolie, ronde et 
apposée en noir également, entourée de la même inscription « à 
timbrer à l'extraordinaire », mais portant un éeusson orné de 
trois fleurs de lys, au-dessous duquel se lit le nom du départe- 
ment (fig. 23). 

Pendant près de 16 ans, jusqu’à la révolution de 1830, les mêmes 
timbres serviront sans varier, si ce n’est que dans le département 
de la Seine on peut les trouver appliqués en rouge : le Moniteur 
Universel, par exemple, supporte des timbres rouges de sep- 
tembre 1815 jusqu'en 1830. Cela s'est-il produit exceptionnelle- 
ment aussi pour la musique ? Faute de preuves, il est permis 
d'en douter. 

Le gouvernement de Louis-Philippe conserve les mêmes timbres, 
appliqués en noir, mais les démocratise, sans les embellir du 
reste, en supprimant les fleurs de lys (1) (fig. 20-21). 

C'est sous cet aspect dénudé, appauvri, symbole de la monar- 
chie finissante, que l'impôt du timbre sur la musique, précédant 
de sept ans l’impôt sur les journaux, termine sa carrière, le 
1er janvier 1841 (2). 

Comme tout impôt qui se respecte, l’impôt du timbre sur Ja 
musique dut bien connaître un peu d’impopularité. A ses débuts, 
il doit paraître lourd, surtout aux petits éditeurs spécialisés dans 





(1) Le premier numéro du Moniteur... portant le timbre sans fleurs de 
lys est celui du 5 mars 1831. 

(2) L’impôt sur les journaux, supprimé en 1848, fut rétabli de 1850 à 
1870. Les timbres sur la musique disparaissent précisément au moment où 
apparaissent, sur les exemplaires de la Bibliothèque Nationale, les dates 
imprimées en rouge du dépôt légal. 
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la publication des chansons, les Frère, les Savigny... Quant aux 
autres, les plus importants, la nouvelle charge fiscale ne doit guère 
les émouvoir : certains des plus en vogue, Ignace Pleyel, Pierre- 
Auguste Le Duc (1), plus tard Janet et Cotelle, tiennent boutique 
comme par défi rue Neuve des Petits-Champs « vis-à-vis le Trésor 
Public » (2), tirant même, semble-t-il, quelque vanité d'un voi- 
sinage aussi flatteur. En 1798, il se trouve même un compositeur 
qui publie un Hymne pour la plantation d'un arbre de la liberté 
dans l'enceinte: di Trésor Public : C'est le citoyen Deshayes, 
employé, il est vrai, à ce même Trésor Public qu'il se charge de 
glorifier (3) : c’est peut-être pour cela que l’exemplaire de son 
Hymne..….., conservé au département de la musique de la Biblio- 
thèque Nationale, ne porte justement pas de timbre. 

Il y eut certainement de loin en loin des protestations des inté- 
ressés contre l’impôt du timbre sur la musique. Il serait intéres- 
sant à cet égard de savoir ce que contient un ouvrage introuvable, 
paru en 1818, et intitulé Mémoires et observations sur l'impôt du 
timbre relatif aux feuillès et aux catalogues (4) de musique. Si c'était, 
comme il est probable, une diatribe des éditeurs contre l'impôt 
inique destiné à les réduire à la faillite et au désespoir, elle n’était 
pas d’une éloquence très pérsuäsive, la loi n'ayant été abrogée 
que 22 ans plus tard: Lorsque cette « mesure depuis longtemps 
invoquée par le commèrce musical » (5) est enfin annoncée en 
janvier 1840 pour le budget de 1841, ce mince événement ne fait 
l’objet, on s’en serait douté, d'aucun commentaire dans la presse, 
et c'est tout juste si, à l'instar du Ménestrel, la Revue et Gazette 
Musicale de Fétis, du 30 janvier 1840, lui consacre les quatre 
lignes que voici : à Le-timbre, qui a frappé depuis plus de 30 ans 
la publication des œuvres de musique, et qui produisait la ché- 
tive somme de 12.000" francs par an; est supprimé dans le budget 
dé: 1841 présenté aux Chambres ». Dans le numéro du 28 juin 
1840 de la même revue, on trouve trois lignes sur le même sujet : 
« L'article 4 du budget des recettes, qui proposait de supprimer 
le‘titibre pour les œuvres de musique, vient d'être adopté par la 
Chambre des Députés dans safséance du 19 juin ». Et c'est tout. 





(1) Qui devait cependant faire faillite quelques années plus tard, accablé 
peut-être par l’écrasant impôt. 

(2) Situé approximativement à l'emplacement ‘actuel du passage Choi- 
seul: 

(3) CoNSran’T PrERRE, Les Hymnes et Chansons de ia Révolution. N° 139. 

(4) Les catalogues étaient probablement taxés à titre de périodiques: 

(5) Le Ménestrel, 2 février 1840. 
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A la page voisine, on trouve un article nécrologique sur Paganini, 
d'une actualité évidemment plus intéressante. 

En 1840, le timbre de la musique n'était donc pas pour l'Etat 
une source de fructueux profit : il est probable qu'il ne le fut 
à aucun moment de sa carrière : en effet, deux ans après la pro- 
mulgation de la loi, le 6 vendémiaire an VIII, le citoyen Heur- 
tault-Lemerville, dans un rapport (1) fait au nom des commis- 
sions d'instruction publique et des institutions républicaines, au 
sujet du Conservatoire de Musique, énumère toutes les raisons de 
favoriser le développement de cet établissement, et entre autres 
arguments, fournit celui-ci : « … Le Trésor public profite du 
produit du timbre sur tous les papiers de musique : et ce revenu, 
d’après les succès du Conservatoire, peut devenir un jour consi- 
dérable... » Les « succès du Conservatoire » étant hors de cause, 
ces beaux espoirs ne se sont pas réalisés : sans doute ne pouvait-il 
en être autrement, le tarif étant modique et le nombre de pièces 
taxées forcément limité, mais, toutes choses égales d’ailleurs, il 
semble bien que de très nombreuses feuilles de musique tombant 
nettement sous le coup de l’impôt aient réussi à y échapper. En 
particulier, dans la collection de romances conservées au dépar- 
tement de la musique de la Biblithèque Nationale, un nombre 
incroyable de pièces ne sont pas en règle avec le fisc. Très souvent, 
l’un des deux exemplaires déposé est seul revêtu du timbre, ce qui 
à la rigueur pourrait s'expliquer par l'existence d'une convention 
dans ce sens, mais quelquefois aussi les deux exemplaires sont 
estampillés, ou bien ils ne le sont ni l’un ni l’autre. Le contrôle 
était-il donc si peu vigilant, ou les sanctions pécuniaires prévues 
si inopérantes ? Cette indiscipline fiscale est en effet assez étrange, 
et pourrait bien avoir pour origine cé fait, dont certains éditeurs 
étaient sûrement informés, que l'impôt du timbre n'est légale- 
ment exigible qua pour des écrits destinés à « faire titre », c'est- 
à-dire à être produits en justice. Or, sauf dans des cas tout à fait 
exceptionnels, les morceaux de musique n'ont guère l’occasion 
de « faire titre » : on pouvait donc soutenir que l'impôt du timbre 
sur la musique, comme sur les affiches privées, manquait de base 
légale (2) et, fort de cette présomption, refuser de s’y soumettre ? 
Dans la même hypothèse, l'Etat, ne sentant pas sa position très 
forte, et se souciant peu d'entamer des procès dont le suëcès N 





(1) Cité par Constant Pierre dans Le Conservatoire. 
(2) G. PÉGoURIÉ, Traité du timbre des affiches de toute nature. Paris 
1891. 
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n'était pas certain, tolérait ce qu'il ne se sentait pas en mesure 
d'empêcher ? 

Quelles que soient les causes de cette carence, c'est un fait 
qu'un grand nombre de pièces qui devraient être timbrées ne le 
sont pas. C’est un fait aussi que la catégorie imposable dans son 
ensemble (musique en feuilles.) ne constitue qu'une faible partie 
de la production musicale totale entre 1797 et 1840. Si l’on sou- 
ligne que de 1802 à 1806 le régime des timbres dans les départe- 
ments n’a pas été déterminé avec certitude, enfin si l’on ajoute 
que les vignettes n'ayant pas varié de 1806 à 1815, de 1815 à 
1831, de 1831 à 1840, ne fournissent aucun point de repère à l’in- 
térieur de ces trois longues périodes, on en déduit qu'il ne faut 
pas fonder sur les timbres fiscaux des espoirs disproportionnés 
avec les modestes services qu’ils peuvent rendre. 

Ces services, il n’y a pas lieu toutefois de les mésestimer. Tout 
d’abord, dans certains cas, et pour toutes les périodes, les timbres 
permettent d'opérer rapidement de larges classements dans le 
temps, de situer d’un coup d'œil la production d’un auteur, d’un 
éditeur avec une approximation parfois très suffisante pour le 
genre de recherche auquel on se livre. En outre, si le nombre des 
pièces timbrées est en effet très inférieur à ce qu'il devrait, être, 
les documents revêtus de l’estampille sont cependant assez nom- 
_breux pour que dans un groupe de feuilles ayant les mêmes carac- 
téristiques, adresse d’éditeur, numéros d'édition, particularités de 
gravure, il s’en trouve une au moins pour situer d'emblée toutes 
les autres dans la même période : une simple romance peut rensei- 
gner d'assez près sur la date, non seulement d’une autre romance, mais 
aussi d’une publication plus importante non soumise au timbre. 

Enfin, s’il est regrettable en effet que pour la période qui va de 
1806 à 1840 les timbres aient été si rarement renouvelés, par 
contre il est particulièrement heureux que de 1797 à 1806, période 
pour laquelle on est si souvent, en l'absence de toute précision 
sur une édition, à l'affût du moindre indice, les vignettes se soient 
précisément succédé avec une fréquence susceptible d'apporter 
au musicologue une aide vraiment efficace. 

Indépendamment des services qu’on en peut attendre, on ne 
saurait refuser sa sympathie à cet impôt, discret et sans rigueur, 
qui pendant 43 ans n’a jamais varié d'un centime, et qui finale- 
ment disparut sans tapage à la satisfaction de ses usagers. Com- 
bien d'impôts peuvent revendiquer une aussi belle carrière ? 

Elisabeth LEBEAU. 


- 
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COURS ET CONFÉRENCES (1944-1945) 


Cours professés à la Sorbonne (Institut d'Art) par M. Paul-Marie Masson : 
L'opéra français de Lully à Rameau (le mardi à 16 h. 30). — Les grandes 
époques de la musique, cours d'initiation, avec exercices pratiques (le jeudi 
à 10 heures). — Explication de textes musicaux du programme de licence : 
œuvres de Bach et de Debussy (le jeudi à 11 heures). 

Cours professés au Conservatoire de Paris par M. Norbert Dufourcgq : 
Cours supérieur : Histoire de la musique française des origines à nos jours : 
Analyses et commentaires de l’œuvre entier de Couperin, César Franck et Fauré. 
Analyse du Requiem de Berlioz. 

M. Dufourcq a fait également le commentaire des concerts des Jeunesses 
Musicales de France : 30 concerts au Théâtre des Champs-Elysées, et à Lille, 
Roubaix, Lyon, Rouen, Limoges, Nice. Sujets traités : Autour de Bach, 
Mozart, Beethoven, Berlioz, Franck, Fauré. 

Notre collègue M. Henri Guilloux a fait à la Maison des Beaux-Arts une 
causerie sur La musique de violon dans la première moitié du X VIII® siècle 
et exécuté lui-même les exemples musicaux. 


CONCERTS DE MUSIQUE ANCIENNE. 


Concerts donnés par le groupe Ars rediviva, dirigé par notre collègue 
Claude Crussard : 

Outre les concerts privés (dans différents salons), le groupe Ars rediviva 
a donné, d'octobre 1944 à juillet 1945, plusieurs concerts publics de musique 
ancienne : dans la Salle du Conservatoire (21 octobre 1944, 25 avril, 14 mai 
et 8 juin 1945), dans la Chapelle du Château de Versailles (31 mars 1945, 
Gala France-Amérique), à l'Hôtel des « Alliés » (17 mai 1945, pour la Brigade 
de choc), à l'Ecole Normale Supérieure (8 février 1945). 

Au cours de ces concerts, de nombreuses œuvres vocales ou instrumentales 
des xvrie et xvirie siècles ont été exécutées sous la direction de Claude 
Crussard. Relevons parmi les œuvres inédites : 

Vivaldi : Sonate en ré mineur pour violon et basse, Concerto en ré majeur 
pour violon et orchestre, Concerto grosso en la mineur ; 

Leclair : Concerto en fa majeur pour violon et orchestre, Concerto en 
do majeur pour flûte et orchestre, Sonate à 3 en fa majeur, Sonate à 3 en si 
bémol majeur ; 
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Pergolesi : Sinfonia en la majeur ; 

Schmelzer : Lamento pour violon et cordes ; 

M.-A. Charpentier : Extraits de David et Jonathas, Motet pour l'éléva- 
tion, Magnificat ; 

Couperin : La Pucelle, La Visionnaire, versions du manuscrit de Lyon ; 

Hasse : Sonate en si mineur pour flûte et clavecin ; 

Telemann : Suite en mi mineur pour violoncelle et clavecin, Quintette 
en ré majeur (avec flûte), Quatuor pour flûte, hautbois, violoncelle et clave- 
cin, Sonate en si mineur, pour violon et clavecin, Quintette en si bémol majeur 
pour cordes et clavecin, Sonate à 3 en si bémol majeur, Concerto pour flûte, 
violon et orchestre ; 

Bonporti : Invention en la majeur, pour violon et basse chifiére ; 

D’Andrieu : Sonate en quatuor, en ré majeur ; 

Krieger : Sonate à 3, en‘mi mineur ; 

A. Scarlatti : Arielles. 

— Notre collègue Marcelle de Lacour, après quatre années passées dans le 
Midi, où elle a fait entendre au clavecin bon nombre d'œuvres anciennes, 
a donné à Paris de nombreux concerts historiques, soit dans les princivales 
salles de müsique, soit à la Radio. Citons entre autres le Concert de la Société 
La Loggia, consacré aux clavecinistes anglais, et celui de la Société Française 
de Musicologie lors de la séance Campra (15 décembre 1944). 

— À la Radiodiffusion Nationale, sous la direction de notre collègue 
Félix Raugel : 

Lully : Miserere (2 novembre 1944). 

Mozart : Messe en ut, K. 337 (8 avril 1945, première exécution en France), 
Messe du Couronnement (1er mai 1945). 

Palestrina : Messe « Assumpta est » (3 juin 1945). 

— Notre collègue G. Fizet, qui dirige à Stains un groupe choral et un 
ensemble orchestral, a fait entendre des pièces vocales de la Renaissance et 
du xvrie siècle français (Guédron, Boesset, Tessier). Avec le concours de 
notre collègue H. Guilloux, il a fait exécuter le Concerto en la majeur d’Aubert 
pour violon, un concerto inédit de Vivaldi pour deux violons, et de nom- 
breuses pièces du xvure siècle : Chasses pour violon, de Mondonville et de 
Guillaumain, Tambourins de Somis et de Leclair le Cadet, Bestiaire pour 
deux violons, de Campione, pièces pour violoncelle de Canavas et de Cha- 
bran, l’Air de la Victoire, de Destouches, etc. 

— Au nombre des manifestations qui ont marqué, en mai 1945, la « grande 
semaine musicale de France », a figuré une audition de la Messe du Pape 
Marcel dans l’admirable cadre de la clrapelle pontificale de Clément VI au 
Palais des Papes d'Avignon. La Schola Vincent d’Indy, fondée et dirigée 
par M. Rañffat de Balhac, donna du chef-d'œuvre de Palestrina une parfaite 
exécution, complétée par une partie grégorienne où se signala le Séminaire de 
Vaucluse. 


HOMMAGE A CHARLES VAN DEN BORREN 


Le 708 anniversaire de Charles VAN DEN BORREN, malgré la difficulté des 
temps, a donné lieu à quelques manifestations organisées en Belgique par ses 
disciples et ses amis. 
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Ceux-ci, dès avril 1944, avaient tenu à rassembler une série d'articles 
destinés à être publiés en un livre d'hommage. La publication en a malheu- 
reusement été retardée par suite des événements. Ne voulant toutefois pas 
laisser passer la date de son anniversaire, ses disciples organisèrent le 
17 novembre 1944 une manifestation intime dans un studio de la Radio- 
| diffusion Nationale Belge (R. N. B.-B. N. R. ©.) qui, depuis le 4 septembre 
} 1944, représentait de nouveau la voix de la Belgique libre, La R. N. B, tint 
à s'associer à l’hommage rendu au meilleur représentant de la musicologie 
en Belgique en lui offrant un concert de musique du xv® siècle, dont l’exécu- 
tion avait été confiée au groupe « Pro Musica Antiqua », dirigé par M. Saf- 
ford Cape. Ce concert, ainsi que les aïlocutions dans les deux langues natio- 
nales furent radiodiffusés. 

A l’occasion de l'admission à l’éméritat de Ch. van den Borren aux Uni- 
sités de Liége et de Bruxelies, une manifestation académique aura lieu à la 
Fondation Universitaire à Bruxelles, dans le courant de juillet, Au cours de 
cette cérémonie, qui réunira des représentants des Universités de Liége et de 
Bruxelles de l’Académie Royale de Belgique, des Conservatoires Royaux de 
Belgique, des disciples, des collègues et des amis, le livre d'Hommage à 
Charles van den Borren sera remis solennellement à celui qui-est un savant 
de haute classe, un maître incomparable et le meilleur des amis. 


Suzanne CLERCX. 


INFORMATIONS DIVERSES 


— Le 1er avril 1943, notre collègue M. Georges Favre, Inspecteur de 
l'Enseignement de la Musique dans les Ecoles de la Ville de Paris et du Dépar- 
tement de la Seine, a soutenu à la Sorbonne, devant un jury présidé par 
l M. Paul-Marie Masson, ses thèses de doctorat ès-lettres. Thèse principale : 
| La Vie et l Œuvre de Boieldieu. Thèse complémentaire : Sonates de Boieldieu 
pour le piano-forte, rééditées pour la première fois, avec une introduction | 
historique. — M. Favre a obtenu la mention « très honorable » à l'unanimité, 

— Par un arrêté du Ministre de l'Education Nationale en date du 12 avril 
1945, notre ancien président, M. J.-G. Prod’homme, a été réintégré dans ses 
fonctions d'administrateur des Bibliothèques musicales à dater du 1°r octo- . 
bre 1940. Il a été admis ultérieurement à faire valoir ses droits à la retraite, et 
l'honorariat lui a été conféré, à dater du 1° mai 1945, par deux autres arrêtés 
en date du 30 avril. 
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Léandre VAILLAT, Histoire de la Danse, in-4°, 190 pages et planches. 


M. Vaillat n’a traité ce sujet ni en savant, ni en saltateur, ni en amateur, 
mais, selon l’expression dont il se sert lui-même, en « balletomane ». De là 
ce mélange d’anecdotes et de technique, de souvenirs et de documents, 
d’historiettes et d'Histoire. 

Ceux des musiciens et des musicographes qui aujourd’hui encore se 
tiennent à distance de la chorégraphie, qu’ils considèrent comme chose 
futile, liront cet ouvrage aimable et vivant avec profit. Car la danse est 
un aspect, et comme le réactif de la Musique : où nous découvrons la pre- 
mière se trouvait la seconde. 

L'auteur passe en revue les avatars de la danse à travers la géographie 
et à travers les siècles, depuis l’Extrême-Orient jusqu’à nous, depuis 
l’antiquité égyptienne, et les primitifs actuels jusqu’à nos jours. Les notes 
de M. Wild, qu’il reproduit à propos de l'Egypte, sont d’un très vif intérêt 
et j'aurais aimé voir cette question développée davantage ; tant de scènes 
et-tant d’attitudes s'inscrivent sur les peintures des Pyramides qu’on 
en peut dresser le répertoire raisonné, et y retrouver les rudiments de 
notre saltation, y compris la pantomime. 

J'apprécie fort aussi parmi les nombreuses et très belles illustrations 
de ce livre les dessins à la plume des danseuses de Knossos. Sans doute 
n’ai-je pu identifier exactement, quant à l'attitude, aucune d'elles avec 
celles qui figurent sur les plaques d’or de Mycènes ou les fresques crétoises, 
et il eut été intéressant de connaître leur origine ; mais ces dessins sont si 
conformes aux documents minoens connus qu'ils peuvent y être assimilés. 
M. Vaillat qui est amené à rapprocher — après Blasis — les danses espagnoles 
des danses antiques, et en particulier de ces danses crétoises, aurait pu 
noter que celles-ci ont précisément été comparées par les préhistoriens 
aux fameuses « danseuses » de Cogoul en Espagne ; on peut d’ailleurs 
n'être pas d’accord quant aux conclusions à en tirer, mais le rapprochement 
s'impose. L 

Si la danse grecque antique a été longuement étudiée par M. Maurice 
Emmanuel, il reste presque tout à faire pour celle du Moyen-Age, et à com- 
mencer par le relevé, de toute l’iconographie saltatoire de cette époque ; 
car il est un fait, c’est que nous avons moins de renseignements ou de 
représentations figurées du Moyen-Age que de l’antiquité, et aussi beaucoup 
moins de textes significatifs, tout au moins jusqu’au xvi® siècle. 

A partir de cette époque, les renseignements se multiplient et M. Vaillat 
retrace toute l’histoire du ballet avec beaucoup de sûreté et de perspi- 
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cacité ; il souligne le point de vue révolutionnaire de Mie Sallé et surtout 
de Noverre, le triomphe du ballet classique au temps du romantisme, la 
résurrection de l’expressionnisme, le rôle des Russes, etc. Bien que ces 
questions soient relativement actuelles, plusieurs points peuvent être élucidés 
pour le profane par les textes de M. Vaillat. 

On pourrait souhaiter plus de rigueur dans les éléments historiques, 
tel fait étant daté 1775, p. 122 et 1776, p. 123, et tel autre 1809 et 1810 ; 
mais c’est là peu de chose pour un balletomane, et cela n’altère en rien 
l'intérêt des pages qui sont consacrées à la Camargo, à Vestris, etc., dont 
bien des musiciens ne connaissent guère que le nom. 

Dans son ensemble, cet ouvrage, bien présenté, d’une lecture attrayante, 
et d’où la notion musicale surgit à tout propos, peut servir d'initiation 
à tous les futurs amateurs de chorégraphie. 

A. MACHABEY. 


Correspondance du P. Marin Mersenne, religieux minime, publiée par 
Mme Paul TANNERY, éditée et annetée par CORNELIS DE WAARD, avec la 
collaboration de René PINTARD. II, 1628-1630. (Bibliothèque des Archives 
de philosophie). Paris, Beauchesne, 1937, 1 vol. in-4° de xv et 705 pages, 
illustré. 


Ce second des dix volumes que doit comprendre la correspondance du 
P. Mersenne, — projetée par Paui Tannery, d’après les trois recueils manus- 
crits de la Bibliothèque nationale, — comprend les lettres reçues par le 
savant minime de 1628 à 1630. Dédié à la mémoire de son mari par M"® Paul 
Tannery, il doit être suivi de huit autres, et cet ensemble, dont on doit 
souhaiter l’achèvement, mettra à la disposition des historiens des sciences 
et de la musique, pour le xvrre siècle, un document de tout premier ordre, 
souvent consulté jusqu'ici mais dont la publication n’avait encore, dans 
son ensemble, tenté aucun éditeur. 

Dans le domaine musical, l’auteur de l’ Harmonie universelle a eu comme 
corrrespondants des savants et des musiciens, préoccupés de recherches 
acoustiques ou théoriques. Quatre seulement figurent dans ce volume : 
J. B. Doni, Titelouze, l’organiste de Rouen, Beeckmann, recteur de l’école 
latine de Doordrecht, et de Descartes, alors à Amsterdam ou à Leyde. 

Les textes, publiés avec la plus grande fidélité, sont accompagnés d’éclair- 
cissements, de notes critiques et historiques de tout ordre, de tables et 
d’index, qui font de la luxueuse publication de Mme P, Tannery, et MM. de 
Waard et R. Pintard un modèle de ce genre de travaux. 


J.-G. P. 


Léon VALLAS, Achille-Claude Debussy. Paris, Presses Universitaires, 
1944. Un vol. in-8° de 256 pages. 


Ce livre condense l’essentiel des trois ouvrages que L. Vallas avait anté- 
rieurement consacrés à Debussy, en attendant que le retour à des conditions 
de vie normales permette la réédition du plus important. Claude Debussy 
et son temps, paru en 1932. Le plan est simple : un chapitre biographique, 
un autre sur le style debussyste, étayé par une troisième partie dans laquelle 
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l'œuvre entier est analysé méthodiquement, par genres (œuvres vocales, 
œuvres pour piano, musique de chambre, orchestre, théâtre). Dans cette 
dernière partie L. Vallas parachève, à menus traits, la biographie et la 
psychologie de son héros. On lui sait gré d’insister sur un trait de caractère | 
qui en explique et en excuse de moins sympathiques, savoir, l’intransi- | 
geance absolue de Debussy en matière d’art, un refus total dé laisser altérer 
l'expression de sa pensée musicale, sous quelque prétexte que ce fût, sans 


un regret pour les avantages — argent, honneurs, succès mondains — ñ 

auxquels ce manque de souplesse le condamnait à renoncer. f 
Ça et là, L. Vallas n'hésite pas à prendre parti, vigoureusement. Par | 

exemple, dans le cas d’Erik Satie, auquel il dénie toute originalité, conve- {} 

nant toutefois qu’on n’a pas de certitude absolue sur la genèse, ni sur la r 

date d’harmonies qui peuvent être prophétiques, ou résulter d’heureux 

hasards, ou constituer des plagiats purs et simples d’improvisations | 


d’Achille-Claude. 

On regrette de ne pouvoir suivre l’auteur dans certains domaines intimes 
où l’histoire de l’art n’a, en l’espèce, pas grand’chose à glaner ; encore fau- 
drait-il, si l’on tient à les explorer, le faire avec une complète objectivité : 
s'agissant, par exemple, d'Emma Claude Debussy, on s'explique mal la 
différence de ton entre les passages qui la concernent dans Claude Debussy 


! et son temps (p. 249) et dans le présent ouvrage (pp. 46-47). A cette réserve 
près, le dernier livre de L. Vallas constitue un excellent « précis » de ce qu’il t 


faut savoir sur le plus puissant novateur que la musique ait rencontré 
entre le déclin de Wagner et l’apparition de Strawinsky. 


Marc PINCHERLE. 














_—— 
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Henri GOUGELOT, La Romance française sous la Révolution et l’Empire : 
Choix de Textes musicaux. Melun, Librairie d’Argences, 1943. Un volume 
in-4° de 209 pages, 12 planches hors texte. 


M. Henri Gougelot, en dehors de ses ouvrages de droit, s’est fait connaître 
aux musicologues par un ensemble d’études sur La Romance française 
sous la Révolution et l’Empire. Cet ensemble comprend jusqu’à présent 
quatre volumes in-4°, luxueusement édités et publiés sous ce titre général 
à partir de 1937 : 19 Une Etude historique et critique, Melun, Legrand, 1937 
et 1938 (371 pages) ; 29 Catalogue des Romances françaises par&s sous la 
Révolution et l Empire : Les Recueils de Romances, Melun, Legrand, 1937 
(76 pages) ; 3° Catalogue … etc.: Les Romances séparées, Melun, Librairie 
d’Argences, 1943 (231 pages) ; 49 le Choix de Textes musicaux dont il est 
question ici. — Les deux premiers volumes ont été signalés par notre 
collègue Georges Favre dans le numéro de janvier 1942 (p. 16-17). Et l’on 
trouvera un bref compte-rendu du troisième à la rubrique Bibliographie 
du prochain numéro. 

L'anthologie musicale que nous offre M. Gougelot comprend soixante- 
et-onze romances avec accompagnement, classées selon l’ordre alphabé- 
tique des noms de musiciens. Ces œuvres ne sont pas véritablement réédi- 
tées, mais présentées sous la forme de reproductions photographiques 
du texte original, ce qui garantit l’indiscutable exactitude du texte (y com- 
pris les fautes d'impression de l’époque). Voici les noms des musiciens 
plus ou moins connus qui figurent dans ce recueil : Adrien l’aîné, Bayalos, 
Beauvarlet-Charpentier, Berton, Blangini, Boieldieu, Carbonel, Catel, Ché- 
rubini, Choron, d’'Ennery, Devienne, Doche, Mme Gail, Pierre et Joseph 
Garat, Grétry, Hyacinthe et Louis Jadin, Laffilé, Laïs, Lambert, Lemoyne, 
Lesueur, Mazas, Mées, Méhul, Pacini, Plantade, Pradher, Rigel, Roma- 
gnesi, Spontini. Toutes ces romances comportent un accompagnement 
de clavier ou de harpe, auquel peut venir s'ajouter, exceptionnellement, 
une partie de violon. 

Ces petites œuvres, bien que choisies, sont de valeur assez inégale, mais 
chacune, ou peu s’en faut, présente quelque intérêt particulier qui justifie 
son admission dans le recueil. Certaines attirent l’attention par la notoriété 
du compositeur, comme les charmantes mélodies de Boieldieu ou les curieuses 
 Romances historiques » de Méhul. D’autres nous font découvrir de réelles 
qualités d'inspiration ou de style chez des musiciens beaucoup moin; connus, 
tels que Carbonel, Me Sophie Gail ou Louis Jadin, dont la Mort de Werther 
(1796) a des accents déjà schubertiens. D'ailleurs, il n’est pas rare, en par- 
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courant cette anthologie, de relever au passage tel tour mélodique ou tel 
enchaînement d’harmonie qui évoque les noms de Mozart, de Beethoven 
ou de Schubert. 

M. Gougelot a fait précéder le texte musical d’une série de notices fort 
utiles, mais qui pourraient être parfois plus détaillées et mieux faire 
ressortir l'intérêt documentaire des paroles pour l’histoire de la poésie 
romantique. Il a eu l’heureuse idée de reproduire, en tête du volume, un 
long extrait de l’ouvrage du général Thiébault intitulé Du Chant, et parti- 
culièrement de la Romance (1813). Peut-être les jugements personnels qu’il 
exprime dans son Introduction sont-ils à la fois trop incertains et trop 
enthousiastes, surtout si l’on songe que cette anthologie est prélevée sur 
un énorme fatras de pièces souvent insignifiantes. Il ne faut qu’en savoir 
plus de gré à l’auteur d’avoir opéré cette laborieuse sélection et souhaiter 
qu’il nous donne bientôt une nouvelle anthologie de romances. Il en possède 
sans doute la matière. Tel qu’il est, ce précieux album de fac-similés cons- 
titue sans doute la partie la plus suggestive et la plus solide des travaux 
de M. Gougelot sur la romance. 

Paul-Marie Masson. 
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PÉRIODIQUES 


FRANCE. — L'information Musicale, Paris, 1943. — P.-F, LACOME, 


Ravel et l'Espagne (1° octobre). — José BruYr, Pour Charles Gounod 
(15 octobre). — Claude DEBUSSY, À propos de Charles Gounod (15 octobre). 
— Robert Prrrou, La Vie errante de Clara Schumann (5 novembre), — 
Guillaume DE VAN, André Pirro (19 novembre). — Paul Locarp, Walter 
Straram (26 novembre). — Romain ROLLAND, Paul-Marie Masson, 
Charles LALO, Norbert DUFOURCQ, Jacques CHAILLEY, Henry EXPERT, 
Félix RAUGEL, Armand MACHABEY, Jean VIGUÉ, Guy FERCHAULT, Guil- 
laume DE VAN, Hommage à André Pirro (3 décembre, numéro spécial). 
— Henry BARRAUD, Souvenirs sur Paul Landormy (10 décembre). 


L'Information Musicale, Paris, 1944. — Charles K&cHLIN, Paul Dupin 
(14 janvier). — Henri COLLET, Gabriel Dupont (28 janvier). — Bernard 
GaAvorTY ,Charles-Marie Widor (18 février). — Jacques RoucHÉ, Gustave 
SAMAZEUILH, Tony AUBIN, Hommage à Alfred Bachelet (25 février). — 
A. LE GUENNANT, A bel-Marie Decaux (17 mars). — Norbert DUFOURCQ, 
Pour le centaine d’Eugène G1GouT (25 mars). — Henri RABAUD, Paul 
MaAzoN, Romain ROLLAND, P. DE BRÉVILLE, Paul-Marie MAssoN, Jean 
CocTEAU, Gabriel GROVLEZ, Marcel DuprÉé, Gustave SAMAZEUILH, 
René PETER, Jean CHANTAVOINE, Jean PoumGn, Francis POULENC, 


Serge Lirar, Hommage à Louis Laloy (31 mars). — José BRUYR, Verlaine 
et la musique (7 avril). — Ogier DE LESsEPs, Etude de Technique Musicale 
sur les Exercices de Piano (28 avril et 5 mai). — Henriette PSsICHARI, 
Anatole France et la musique (12 mai). 

Revue des Beaux-Arts de France, Paris, 1943. — Louis HAUTECŒUR, 
Chabrier (janvier). — Fernand Lamy, Francis Bousquet (avril-mai). — 


Paul-Marie Masson, Les grands Concerts parisiens pendant -les saisons 
1940-41 et 1941-42 (avril-mai). — Paul Bruxozp, Le Musée instrumental du 
Conservatoire de Musique (juin-juillet). — Gabriel RoucHÈs, Raoul 
Laparra (août-septembre). — Jeanne LAURENT, L’Administration des 
Beaux-Arts et la Musique en 1941-42 (août-septembre). 


BELGIQUE. — Syrinx, « Revue musicale indépendante », Bruxelles, mars 


1945 1, — Charles VAN DEN BORREN, Le Quatuor à cordes. — Gaston 
BRENTA, Paul Gilson et son œuvre pour musique militaire. — Suzanne 
CLERCX, Hommage à Charles Van den Borren. — KR. WANGERMÉE, Ber- 
lioz et Fétis. 


(1) C'est le n° 1 de la «9° année », nouvelle série après l'interruption de l'été 1939, 














SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Vendredi 10 Novembre 1944. 


La séance est ouverte à 16 h. 45, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. J.-G. Prod’homme, Président de la Société, 

Présents : Mmes de Lacour, Mayer-Mutin ; M'tes Briquet, Druilhe, Garros, 
Girardon, Hassid, Soulage ; MM. Borrel, Estrade-Guerra, Favre, Gérau- 
del, Gergely, Machabey, Paul-Marie Masson, Perrody, Pfrimmer, Pin- 
cherle, Prod’homme, Raugel, Schaeffner, Tonnon, Trembellan, Verchaly. 

Excusés : Mme de Chambure ; Mlies Babaïan, Pierron ; MM. Beaudelocq, 
Cellier, Martiai Douël, Letocart. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises 

Membres actifs : M. Blanchart, présenté par MM. Estrade-Guerra et 
Schaeffner ; M. et Mme Fizet, présentés par MM. Borrel et Letocart ; 
M. Guy-Lambert, présenté par Mie Claude Crussard et M. Paul-Marie 
Masson. 

Le Président fait part des décès de Mlie Odette Malézieux, MM. Joseph 
Bonnet, de Froberville, Gabriel Grovlez, Membres de la Société. 

La parole est donnée à M. Marc Pincherle, pour sa communication 
La vie musicale à Venise au X VIII® siècle. M. Pincherle résume ou lit le 
chapitre consacré à ce sujet dans le livre qu’il vient de terminer sur Vivaldi 
et la musique instrumentale. Après avoir retracé à larges traits les prin- 
cipaux aspects d’une vie musicale intense dans tdfite la cité, dans tous 
les milieux sociaux, il s’attache à décrire de plus près les quatre Conser- 
vatoires (Pietà, Mendicanti, Incurabili, Ospedaletto) et particulièrement 
celui de la Pietà, où s’est déroulée la carrière de Vivaidi. Il analyse le 
fonctionnement de l’école de musique qui en constitue l’élément essen- 
tiel, avec sa stricte hiérarchie (monitrices, choristes et instrumentistes 
privilégiées, exécutantes ordinaires), et indique le rôle capital de cette 
institution dans la création vivaldieñne. 

Un échange de vues a lieu entre différents membres de la Société à 
propos de cet exposé, qui inaugure la reprise des séances de la Société 
après la Libération. 

La séance est levée à 17 h. 50. 


Séance du Vendredi 15 Décembre 1944. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. J.-G. Prod’homme, Président de la Société. 
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Présents : Mmes J, Arger, de Chambure, de Lacour, Lebeau, Mayer- 
Mutin, Rotmann ; Miles Pauline Aubert, Babaïan, Druilhe, Garros, Hassid, 
Marcel-Dubois, Soulage ; MM. Agostini, Aubanel, P. Bert, Borrel, Caratgé, 
Cellier, Delmond, Martial Douël, Estrade-Guerra, Favre, Fuchs, Gergely, 
William Gwin, Letocart, Machabey, Paul-Marie Masson, Mirambel, 
Perrody, Pfrimmer, Prod’homme, Raugel, Riquier, Tonnon, Trembellan, 
Verchaly, et de très nombreux invités. 

Excusés : Mme de Korewo, MM. Beaudelocq, Cortot, Pincherle. 











































Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Le Président fait part du décès de M. Marcel Hubert, Membre de la 
Société. Il annonce la date de la prochaine Assemblée Générale, qui aura 
lieu le 26 janvier 1945. 

La parole est donnée à M. Félix Raugel pour sa communication 
A propos du centenaire de Campra (1660-1744) avec exemples musicaux. 
M. Raugel rappela les principales étapes de la carrière de ce musicien, l’un 
des plus remarquables entre la mort de Lully et l'apparition de Rameau, et 
remit en mémoire les mérites de l’auteur de l'Europe Galante dans le 
domaine de l’opéra-ballet, et dans celui de l’instrumentation. Tout en 
semant à profusion les mélodies fraîches et gracieuses, Campra savait 
manier fort adroitement le style fugué, et innover dans la recherche et 
l'emploi des dissonnances expressives. En terminant, M, Raugel émit le 
vœu qu'il fût entrepris une réédition des principales œuvres de Campra 
en même temps que seraient organisées des exécutions périodiques de 
ses molets à grand chœur qui faisaient merveille à la Chapelle du Château 
de Versailles. La reprise à l'Opéra de l’Europe Galante, des Fêtes véni- 
liennes, ou de ce Tancrède qui sollicitait la curiosité des têtes couronnées, 
retrouverait certainement des partisans qui les entendraient encore avec 
plaisir. 

Mmes Marie-Thérèse Holley, Marcelle de Lacour et Bluhm-Dufy prêé- 
taient gracieusement leur concours pour l’exécution de cantates françaises, 
du motet O Dulcis amor, et d’airs tirés des opéras du vieux maître. Me Mar- 
celle de Lacour exécuta ensuite au clavecin des pièces de Couperin et de Clé- 
rambault, contemporains de Campra. 

Cette communication et le concert qui l’illustrait obtiennent du nom- 
breux public un légitime succès. 

Un échange de vves a lieu entre le Président, Mme de Chambure, 
MM. Douël, Masson, Raugel et divers autres membres de la Société, au 
sujet de l'influence exercée par Campra, dont Mozart a peut-être connu les 
œuvres. 

La séance est levée à 18 heures. 


Assemblée Générale du Vendredi 26 Janvier 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 40, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. J.-G. Prod'’homme, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Chambure, Chardon, de Lacour, Lebeau, Mayer- 
Mutin ; Miles Druilhe, Garros, Girardon ; MM. Agostini, Borrel, Estrade- 
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Guerra, Favre, Paul-Marie Masson, Perrody, Pincherle, Prod’homme, 
Raugel, Schaeffner, Verchaly. ' 

Excusés : Mmes Landowski, Rokseth ; Mlies Ancel, Sazerac de Forges ; 
MM. Cortot, Gardien, Jacob, Neuberth, Pfrimmer, Riquier, Vallas. 

Le procès-verbal de la précédente Assemblée Générale est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises : Mme Nicolas- 
Gastoué, présentée par MM. Borrel et Masson; M. Fernand Lamy, pré- 
senté par MM. Prod’homme et Raugel. 

En l'absence de M. Douël, trésorier, et après consultation de M. Per-: 
rody, trésorier-adjoint, la Société décide de remettre à la prochaine Assem- 
blée Générale l’approbation des comptes de l’année 1944. 

Dans une brève allocution, le Président rappelle l’activité de la Société 
pendant l'occupation, et depuis la libération. Il salue la mémoire des 
melbres décédés pendant l’année : Mlle Odette Malézieux ; MM. Joseph 
Bonnet, de Froberville, Gabriel Grovlez, Marcel Hubert, 

Le Président forme des vœux pour la prospérité de la Société et de la 
Revue, qui entrent dans leur 29° année ; il souhaite que des conditions 
de vie meilleures et la paix retrouvée permettent une plus large extension 
de nos travaux scientifiques. 

On procède ensuite à l'élection de la fraction renouvelable du Conseil 
d'Administration. Nombre de votants : 30. Les membres du bureau sont 
réélus. Mme Rokseth par 28 voix, M. Letocart par 29 voix, M. Masson 
par 29 voix, M. de Saint-Foix par 29 voix, M. Vallas par 25 voix. 

La séance est levée à 17 h. 30. 


Séance du Vendredi 23 Février 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 40, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mwes de Chambure, de Lacour, Lebeau, Mayer-Mutin, Nicolas- 
Gastoué ; Mlies Babaïan, Briquet, Crussard, Druilhe, Garros, Girardon, 
Launay ; MM. Aubanel, Borrel, Cellier, M. Douël, d’Estrade-Guerra, 
Favre, Gergely, Haraszti, Lambert, Machabey, Masson, Perrody, Pfrim- 
mer, Raugel, Thonon, Verchaly. 

Excusés : Mlie Bréhier ; MM. Agostini, Baudeloca, Letocart, Pro- 
d'homme. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises : Mlle Jeanne 
Baudry, présentée par MM. Borrel et Raugel ; M. Dominique Paladilhe, 
présenté par Mme Lebeau et M. Géraudel. E 

Le Président annonce que M. Prod’homme a été empêché d'assister 
à la séance par une grave maladie de Me Prod’homme, pour qui la Société 
forme les meilleurs vœux de prompt rétablissement. 

D'autre part, M. Masson rappelle que M. Prod’homme, dans la der- 
nière réunion du Conseil d'Administration, a exprimé sa volonté de renon- 
cer à la présidence, désirant réduire désormais ses occupations et ses obli- 
gations. Tous nos collègues présents à la séance adressent à notre ancien 
Président l'expression de la sympathie et des regrets de la Société. 
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Le Président invite ensuite nos collègues à faciliter sa tâche en s’ac- 
quittant de leurs obligations de sociétaires, notamment en assistant aux 
séances, et en payant régulièrement les cotisations, qui constituent les 
revenus essentiels de la Société. Il donne le sommaire du numéro, unique 
pour l’année 1944, qui clôture la série des Rapports el Communications. La 
Revue de Musicologie reparaîtra en 1945 sous son titre primitif, avec 
toute la périodicité possible. ; 

La parole est donnée à M. Machabey, pour sa communication : Ori- 
gines asiatiques de la litanie chrétienne. Après avoir rappelé la structure, 
l'habitat et les débuts de la litanie chrétienne, vers le rve siècie, l’auteur 
signale que les religions mésopotamiennes ont utilisé la forme litanique 
au moins dès le second et sans doute le IIIe millénaire avant notre ère. 
Cette structure lyrique s’est répañdue dans toute l’Asie mineure, s’est 
propagée en Grèce et à Rome, où d’ailleurs elle existait déjà dans les rituels 
anciens des Saliens et des Arvales. Lorsque le christianisme a surgi en 
Palestine, pour de là émigrer vers l’ouest, il s’est trouvé, sur la côte asia- 
tique comme à Rome, comme à Byzance ou en Egypte, en contact per- 
manent avec des usages religieux qui comportaient depuis des siècles la 
litanie, dont il a fait à son tour un large emploi, 

La Litanie Chrétienne, dont la cellule-mère est le Xyrie eleison, est 
ainsi le prolongement d’une forme de prière chantée plusieurs fois millé- 
naire et sans doute apparentée à la Magie, à travers les cérémonies d’exor- 
cisme des cinq premiers siècles chrétiens. 

Le Président fait ressortir l’intérêt de cette communication qui montre 
une fois de plus le lien existant entre la mélopée chrétienne et celles de 
l'Antiquité. Un échange de vues a lieu entre MM. Masson, Machabey et 

.Borrel, et Mlie Babaïan. 

La parole est ensuite donnée à Mme Lebeau pour sa communication 
sur Le timbre fiscal pendant la Révolution Française. L’impôt qui a frappé 
la musique en feuilles de 1797 à 1840, a été représenté par 8 séries de 
timbres, se succédant à des dates connues : la période pendant laquelle 
un document porteur du timbre a été publié peut donc être absolument 
déterminée ; le département dans lequel il a paru est également indiqué 
d’une façon formelle (à défaut d’adresse) par le timbre lui-même. 

Malheureusement pour nous, l'impôt n'’atteignait que la musique en 
feuilles, et les fraudes étaient fréquentes. Malgré cela, en de nombreux 
cas, l'examen des timbres fiscaux peut nous rendre service. 

Le Président signale l’importance de cette découverte musicologique, 
qui permet de dater beaucoup de petites œuvres dont Ja chronologie était 
incertaine. 

La séance est levée à 18 heures. 


Séance du Vendredi 23 Mars 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 40, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mmes Arger, de Chambure, Hagerman, de Korewo, de Lacour, 
Lebeau, Mayer-Mutin, Nicolas-Gastoué, Rotmann ; Miies Druilhe, Garros, 
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Girardon, Hassid ; MM. Agostini,. Aubanel, Blanchard, Borrel, Cellier, 
Chaïilley, D' Delmond, Favre, Gaudefroy-Demombynes, Haraszti, Lamy, 
Letocart, Machabey, Masson, Paladilhe, Perrody, Pfrimmer, Prod’homme, 
Raugel, Schaeffner, Tonnon, Verchaly. 

Excusés : Mlies Babaïan, Marcel-Dubois ; MM. Beaudelocq, Guy-Lam- 
bert, Pincherle. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

La candidature suivante est proposée et admise : M. Chacaton, direc- 
teur des émissions musicales à la Radio-diffusion, présenté par MM. Pro- 
d'homme et Raugel. 

La parole est donnée à M.. Jacques Chailley pour sa communication : 
Un document nouveau sur la danse ecclésiastique au XIV® siècie. Il s’agit 
d’une page du livre du préchantre de la cathédrale de Sens (Præcentoris 
Norma, Ms 6 de la Bibliothèque municipale de Sens) relatif à la danse 
du préchantre signalée par Ducange et d’Ortigue (art. Ballare, baller). 
Cette danse, suivant les statuts du chapitre, se faisait en gants, avec l’an- 
neau et le bâton, deux fois l’an, à la fête de l’Invention de Saint-Etienne 
lors de la procession dans la nef de la cathédrale, et à l’église Sainte- 
Colombe le jour de la fête de Saint-Loup, tandis que l’on chantait dans le 
chœur. — Or le document signalé nous donne le texte musical même sur 
lequel on faisait cette danse, et qui n’est autre que la vocalise finale de 
deux répons liturgiques : Lapides omnes pour la fête de Saint-Etienne, 
O venerandum antistitem pour celle de Saint-Loup. Cette vocalise est iden- 
tique à celle qui figure en notation grégorienne habituelle dans l’anti- 
phonaire même de la cathédrale, ce qui démontre qu’elle était chantée 
suivant les règles ordinaires, mais, dans le livre du préchantre, prévu pour 
la danse, elle est divisée par des barres verticales en groupes de 2 à 4 notes, 
dont la dernière est surmontée de 2 points, ce qui correspond sans doute 
au réglage des pas ; on lit en outre, sur l’un des neumes, en écriture pos- 
térieure, le mot « arrière ». 

Ce document établit donc que la danse du préchantre se faisait sur la 
vocalise ou « pneuma » du répons grégorien, chanté par ailleurs suivant 
l'usage normal par le chœur, et suivant une chorégraphie réglée d'avance 
et transmise par la tradition. Il constitue en outre l’un des premiers 
exemples connus de notation chorégraphique ; il est remarquable par sa 
date, le xrve siècle étant particulièrement pauvre en documents concer- 
nant la danse ecclésiastique. 

L'auteur signale en outre, incidemment, que ce même manuscrit con- 
tient une série de motets à teneur qui ne semble pas avoir été signalée et 
qui est d’un grand intérêt pour l’histoire de la polyphonie religieuse à 
Sens au xrv® siècle, 

Cette communication donne lieu à un échange de vues entre MM. Masson, 
Borrel, Delmond, Machabey, Raugel et l’auteur, avec discussion sur les 
textes musicaux présentés. Le Président insiste sur l'intérêt de ces textes, 
non seulement au point de vue de la danse ecclésiastique, mais aussi pour 
la question si complexe du rythme grégorien. 

La parole est ensuite donnée à M. Paul-Marie Masson pour sa com- 
munication : La Lettre sur Omphale et la Querelle des Bouffons. Gette lettre 
publiée par Grimm en février 1752, à propos de la reprise de l'opéra 
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Omphale, de Destouches, est constamment considérée par les historiens 
comme la première manifestation de la Querelle des Bouffons. M. Masson, 
par l’examen des dates et du texte, montre que c’est là une erreur tenace. 
La Lettre sur Omphale, avec les quelques opuscules qu’elle suscite, ne se 
rattache pas à la Querelle des Bouffons, mais bien plutôt à celle des Lul- 
listes et des Ramistes, dont elle est en quelque sorte l’épilogue. 

Les membres de la Société présents à la séance, approuvent unanime- 
ment cette nouvelle interprétation. 

La séance est levée à 18 h. 15. 


Séance du Jeudi 19 Avril 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Maison Gaveau, Salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mmes Arger, Hagerman, de Lacour, Mayer-Mutin, Sahlberg ; 
Mes Bréhier, Chardon, Crussard, Druilhe, Garros ; MM. Agostini, Blan- 
chard, Borrel, Chacaton, Favre, Guillou, Guy-Lambert, Machabey, Masson, 
Perrody, Pfrimmer, Pincherle, Prod’homme, Raugel, Rollin, Tonnon, 
Trembellan, Vigué, et des invités. 

Excusés : Mmes de Chambure, de Korewo, Landowski, Lebeau, Nicolas- 
Gastoué ; Mes Babaïan, Pierront ; MM. Baudelocq, Gardien, Neubert, 
Perrody. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

La candidature suivante est proposée et admuse : Mme Sahlberg, doc- 
teur ès lettres de l’Université de Paris, pianiste virtuose, présentée par 
Miie Garros et M. Masson. 

Le Président fait part de la mort de M. Letocart, membre du Conseil 
d'Administration de la Société, décédé le dimanche 1° avril. Il retrace 
en quelques mots sa carrière d’organiste, de maître de chapelle et de com- 
positeur, en mentionnant quelques-unes de ses œuvres, notamment $es 
remarquables pièces d’orgue. M. Letocart a également dirigé de ‘nom- 
breuses auditions d'œuvres inédites de l’ancienne musique française, et 
collaboré à l'édition des motets de Lully. 

La parole est donnée à Mlie Claude Crussard, pour sa communication : 
Marc-Antoine Charpentier théoricien. Mie Crussard étudie deux traités 
de Charpentier : Règles de Composition, et Abrégé des règles de l’accom- 
pagnement, composés à l'intention de son élève Philippe d'Orléans, le 
futur Régent, et restés inédits. Ces traités nous renseignent sur la péda- 
gogie et la théorie musicale de la fin du xvrre siècle. Ils contiennent aussi 
des innovations intéressantes. Dans les Règles de Composition on trouve 
une esquisse assez poussée d’un traité d'harmonie, et Mlle Crussard montre, 
dans les œuvres dé Marc Antoine Charpentier, des exemples des règles 
énoncées. Certains procédés harmoniques sont très audacieux pour 
l’époque, et annoncent les théories de Rameau. Mlie Crussard voit même 
dans quelques combinaisons polyphoniques une ébauche de bitonalité. 
L'Abrégé des règles de l’ Accompagnement, qui enseigne la réalisation 
de la basse continue, ne diffère pas beaucoup des autres traités contem- 
porains de cette époque. Il conseille comme ses devanciers la recherche 
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des accords au clavier, et recommande aux accompagnateurs de s’efflacer 
pour faire valoir le chant. é 

Un échange de vues a lieu au sujet de cette communication dont le 
Président souligne l'intérêt pour la juste interprétation des œuvres musi- 
cales du temps. Une discussion s'engage ensuite, à laquelle prennent part 
Mme J, Arger, MM. Borrel, Favre, Machabey, Masson, Pincherle et Pro- 
d'homme, à propos des passages cités comme exemples de bitonalité, et 
au sujet du caractère expressif attribué aux diverses tonalités. 

La séance est levée à 18 h. 10. 


Séance du Vendredi 18 Mai 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Chambure, Hagerman, de Lacour, Lebeau, Nicolas-" 
Gastoué, Sahlberg ; Miies Druilhe, Garros ; MM. Borrel, Dr Delmond, 
Douël, Favre, Haraszti, Machabey, Masson, Perrody, Pfrimmer, Pro- 
d'homme, Raugel, Schaeffner, et de nombreux invités, dont M. le 
Consul Général de Flongrie. 

Excusés : Mme de Korewo ; M1les Babaïan, Bréhier ; MM. Gardien, Pin- 
cherle. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises : Mie Anita Car- 
tier, fondatrice et directrice de la « Chanterie Sainte Anne »; présentée 
par MM. Masson et Pincherle. 

Mie Dieudonné, chef de service à la Bibliothèque du Conservatoire, 
auteur de réalisations des basses continues de plusieurs œuvres de Lully ; 
présenté par Mme Lebeau et M. Masson. 

M. Lévy-Alvarès, Directeur des éditions de « La Boîte à Musique », 
où il a fait une large piace aux enregistrements de musique ancienne ; 
présentée par Mie Crussard et M. Masson. 

Le Président rappelle que cette séance est la première tenue par la 
Société après la victoire des Alliés. Il se félicite que nos travaux puissent 
désormais s’efflectuer dans une atmosphère de pleine liberté, et il espère 
que la reprise des relations internavionales permettra un nouvesu déve- 
loppement de l’activité musicologique. 

La parole est donnée à M. Emile Haraszti, qui entre dans la vingtième 
année de sa fidèle participation à notre Société. M. Haraszti présente une 
communication intitulée François Liszt, le virtuose et son œuvre de piano, 
où sont mises en lumière les innovations techniques de Liszt. Il montre 
comment le Maître Hongrois élargit les possibilités de l'instrument et 
devint le fondateur de toutes les techniques modernes du piano. Incons- 
ciente et spontanée, la teehnique de Liszt est un véritable produit 
romantique. À Paris dès 1840 certaines écoles de musique (comme 
celle de M. Pons) enseignaient déjà le piano selon la méthode de Liszt. 
Dans son nouveau langage pianistique, Liszt a aussi recouru à la technique 
du violon et à celle de la voix humaine et quelquefois au « cimbalom » 
hongrois. Liszt fut le créateur d’un nouveau type d’artiste : le pianiste 
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héroïque, genre inédit et éminemment français, qui évoque à la fois le 
titanisme hugolien et les « lions » du type « Jeune France ». Dans ses trans- 
criptions se font remarquer certaines tournures mélodiques nouvelles, 
des trouvailles harmoniques, parfois même des accords tristanesques. 
Dans ses œuvres originales pour piano, Liszt parle une langue française, 
dont les formes lui ont été fournies par le romantisme ét par l’ambiance 
de l’époque, la romance française et le mélodisme italien. 

Le sommet de l’œuvre de piano de Liszt est la Sonale en si mineur. Ses 
Feux Follets laissèrent une forte empreinte sur les Murmures de la Forêt 
de Siegfried et sur l’Incantation du Feu de la Walkyrie. Ce sont les pre- 
mières flammes et les premières fusées de la pyrotechnique musicale 
moderne. Après avoir touché au problème des interactions Liszt- Wagner, 
M. Haraszti souligne que les Jeux d’eau de la Villa d'Este de Liszt ont 
alimenté tous les jets d’eau et fontaines qui ont ruisselé depuis sur la 
littérature du piano, jusqu’à Debussy et Ravel. Il termine par une ana- 
lyse du style des Rapsodies Hongroises. 

Le Président fait ressortir l’intérêt de cette communication, qui marque 
la part de l'influence française dans l’œuvre pianistique de Liszt. Réci- 
proquement, Liszt peut dans une certaine mesure, être considéré comme 
un précurseur des musiciens français contemporains dans leurs intentions 
descriptives. Après un échange de vues, M. Schaefiner mentionne une 
lettre où Debussy déclare que le style de ses œuvres de piano doit beau- 
coup aux Jeux d’eau de la Villa d'Este. 

La séance est levée à 18 h. 10. 
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JOSEPH BONNET 


Né à Bordeaux le 17 mars 1884, élève de son père lui-même organiste, 
il était à quatorze ans organiste de Saint-Nicolas. Venu à Paris, il tra- 
vailla avec Guilmant et Tournemire. Encore élève au Conservatoire, il 
obtint, à 22 ans, le poste envié d’organiste du grand orgue de Saint-Eus- 
tache (1906). Au concours du Conservatoire où il remporta son premier 
prix, il fit sensation par sa magistrale interprétation de la difficile Fan- 
taisie sur le Choral du Prophète, de Liszt. A la mort de Guilmant, il lui 
succéda comme organiste de la Société des Concerts du Conservatoire. 
A partir de 1914, il fut chargé de mission par le Gouvernement français ; 
ce fut l’origine de ses tournées aux Etats-Unis, au Canada, en Angleterre, 
à propos desquelles il publia cinq volumes de Historical Organ Recitals. 
Il est l’auteur de plusieurs cahiers de pièces d’orgue, et a étudié la version 
pour manuels et pédalier, que Guilmant avait préparée, des Fiori musicali 
de Frescobaldi. Nommé Directeur de f’Institut Grégorien de Paris, il 
renonça à ces fonctions à cause de ses nombreux déplacements. Il est 
mort au Canada au commencement d’août 1944. 


GABRIEL-MARIE GROVLEZ 


Né à Lille le 4 avril 1879 et mort à Paris le 20 octobre 1944, 
Sa mère était polonaise, sa grand-mère élève de Chopin. Soprano, il fut 
enfant de chœur aux Blancs-Manteaux, puis fit partie des Chanteurs de 
Saint-Gervais. Au Conservatoire il travailla avec Risler, Decombes, Diémer 
(il obtint un 1er Prix de Piano), Lavignac, Gédalge et Fauré. Professeur 
de piano supérieur à la Schola Cantorum, Chef de Chant à l’Opéra- 
Comique, il devint Chef d’Orchestre au théâtre San Carlo de Lisbonne, 
puis à Chicago, puis au Théâtre des Arts à Paris. Depuis 1914 il était 
Chef d’orchestre à l'Opéra. Comme corapositeur, il s’est fait connaître par 
des œuvres dans tous les genres, notamment par des poèmes sympho- 
niques {Le Reposoir des Amants) et des ouvrages dramatiques (Maï- 
mouna, à l'Opéra). Il a fait œuvre de musicologue en prêtant son con- 
cours à l'édition de Rameau, et en publiant chez Chester, à Londres, des 
recueils d’airs des anciens compositeurs français d'opéra et d'opéra- 
comique. 


MARCEL HUBERT 


Il fit ses études musicales au Conservatoire de Lille. Mobilisé en 1914, 
il fut gazé l’année suivante, et décoré de la Croix de Guerre, de la Médaille 
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Militaire et de la Légion d'Honneur. Il entra à la Radio de Lille en 1928 
et en devint le bibliothécaire. La bibliothèque, qui ne comprenait à son 
arrivée que quelques dizaines de partitions, compte maintenant plus de 
15.000 ouvrages classés et catalogués. 

Marcel Hubert est l’auteur de recherches historiques, relatives notam- 
ment aux chants de l’époque révolutionnaire et à la naissance de la Mar- 
seillaise. Il est mort à Lille le 8 juillet 1844, âgé de 49 ans. 


HENRY LETOCART 


Né le 6 février 1866 à Courbevoie, mort le 1er avril 1945, au moment 
où il allait commencer à accompagner la grand messe de Pâques à la cha- 
pelle de la Fondation Galignani où il s'était retiré. Il fit ses études à l'Ecole 
Niedermeyer, à l'apogée de cette institution, puis travailla avec Ernest 
Guiraud et César Franck. Organiste et Maître de Chapelle de Saint-Pierre 
de Neuilly, de 1900 à 1944. Compositeur très distingué, il a publié des 
mélodies, un recueil de Trois pièces pour grand orgue, La Lyre catholique, 
pièces pour orgue ou harmonium (3 vol.). Il est le fondateur du chœur 
de la Société Les Amis des Cathédrales, où il a donné beaucoup de pre- 
mières auditions d'œuvres anciennes françaises d’Auxcoustaux, Char- 
pentier, Lully, une sensationnelle exécution du Miserere de Lalande à 
Saint-Germain-des-Prés, etc. Il a réédité la Messe de Minuit de M.-A. Char- 
pentier, des œuvres de Lalande, Lully, etc. Il était membre du Conseil 
d'Administration de la Société française de Musicologie depuis 1937, 


ODETTE MALÉZIEUX 


Violoniste, fit ses études à la Schola Cantorum (Diplômée des cours de 
Contrepoint, de Musique de Chambre, etc.). Elle donna, tant à Paris qu’en 
province, de nombreux concerts aux programmes desquels figurèrent 
presque toutes les œuvres de Musique de Chambre, anciennes et modernes, 
de quelque importance. Auteur d’Etudes pour violon, de Croquis sonores 
(Violon et Piano) et d’excellentes Observations pratiques sur la position 
et la distance des doigts dans l’exécution des doubles cordes sur le violon. 


MARIE-LOUISE PEREYRA 


La Société française de Musicologie a subi une perte particul&rement 
sensible par suite de la disparition de Mie M.-L. Pereyra. Née le 9 octobre 
1878, morte le 29 février 1944, elle suivit le Cours de Composition (Section 
de Musicologie) à la Schola Cantorum. Elle est une des rares élèves qui 
aient parcouru en entier le cycle d’études formant ce Cours, d’où elle 
sortit diplômée en 1916. C’est auprès de V. d’Indy qu’elle a acquis le goût 
de l’étude méticuleuse des textes, le souci de l’exactitude, la conscience 
dans la recherche. Entre temps, profitant de ses voyages à l'étranger, 
elle avait déjà commencé la série des copies dont il sera question plus 
loin, et publié au Bureau d’Editions de la Schola Cantorum l’expli- 
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cation de la lettre qui est imprimée dans le 5° livre de Madrigaux de 
C1. Monteverde (1911) (tirage à part d’un article paru dans la Tribune 
de Saint-Gervais). Elle a collaboré à diverses revues françaises et étran- 
gères, et principalement à la Revue française de Musicologie, où ses études 
sur Les livres de vtrgunal de la Bibliothèque du Conservatoire de Paris (1926, 
1927, 1928, 1929, 1931, 1932, 1933) et sur Franz Beck (1934, 1935) furent 
très remarquées. Elle assumait la tâche ingrate et absorbante du dépouille- 
ment des Revues étrangères. Elle prit également une part très active à 
l’organisetion de l'Exposition G. Bizet en 1938. Elle a légué à la Biblio- 
thèque de la Société française de Musicologie, qui les a classés sous la 
dénomination Fonds M.-L. Pereyra, de précieux papiers dont voici l’in- 
ventaire sommaire : 
Notes sur Wagner (concernant surtout ses séjours en France). 
Travaux divers sur : 
Les Essais de Grétry. 
Les Passions. 
Les Tablatures. 
Les Scherzi musicali de Monteverde. 
Les Pièces de clavecin de Siret. 
Scarlatti. 
Beck. 
Copies de : 
Montevéerde : Tirsi e Clori. 
Lamento d'Ariane. 
Scherzi musicali. 
Couronnement de Poppée. 
Orphée. 
Tancrède et Clorinde. 


Bassani : 3° Balletto. 

Provenzale : Lo schiavo di sua moglie. 
Gillier : À new song. 

Kayser : Pomone. 

Platti : Concerto. 

Landi : La mort d’Orphée. 


Membre fondateur de notre Société, et, tout aussitôt, Membre du Conseil 
d'Administration et Adjointe au Secrétaire Général et au Trésorier, 
Mile M.-L. Pereyra s’est pendant près de vingt-cinq ans dépensée pour la 
Société avec un dévouement à toute épreuve ; elle a rempli ses fonctions 
délicates avec une assiduité et une ponctualité exemplaires. Secondée par 
une mémoire infaillible qui lui permettait de se rappeler à tout moment 
le plus petit détail d'administration ou de trésorerie, elle a rendu en toute 
occasion les plus grands services. Elle n’a pas craint, en maintes circons- 
tances, non seulement de défendre les intérêts de la Société, mais aussi 
ceux de la musique française dont elle était une admiratrice pessionnée. 
Son activité et son obligeance toujours prête étaient unanimement appré- 
ciées. Sa mort a été vivement ressentie par les membres de la Société 
française de Musicologie, et dans, tous les milieux musicologiques, fran- 
çais et étrangers, où elle était fort connue. 
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La vie de Marc-Antoine Charpentier s’écoula durant la seconde 
moitié du xvrIe siècle français 

Son nom, malheureusement peu connu, devrait cependant 
figurer au même titre que celui de Lully, de Le Brun, de Le Nôtre, 
de Coyzevox, de La Fontaine, etc. dans la liste des artistes dont 
la postérité s’honore et qui furent les gloires de ce grand siècle 
d'art et de goût. 

Charpentier, qui dans sa jeunesse apprit les secrets de son art 
auprès des maîtres italiens, connut dans les diverses étapes de 
sa vie le succès et la faveur du grand roi-artiste, mais il fut en 
butte à la jalousie de son confrère Lully. 

Après la mort de Lully (1687), Charpentier peut enfin obtenir, 
dans la vie musicale française, une situation digne de ses mérites. 
Il devient désormais une sorte de personnage officiel, dont le 
concours est requis en maintes occasions : fêtes exceptionnelles, 
cérémonies religieuses ou réceptions mondaines. En 1693, il fait 
représenter son opéra de Médée sur la scène de l’Académie Royale 
de Musique. Dès 1692, il donne des leçons de composition au 
futur Régent, le duc de Chartres, alors âgé d’environ vingt-huit 
ans (1). C’est à l'intention de son noble élève que le maître écrira 
un résumé des règles essentielles de la composition et de l’ac- 
compagnement, dont une copie nous est parvenue (S. de Brossard, 
ms. fr. nouv. acq., n° 6355), et que nous allons essayer de pré- 
senter et d'analyser ici. 

Ecrit par un musicien qui avait fait de solides études en Italie, 
ce petit ouvrage, qui'se trouve situé entre les écrits antérieurs 





(1) Un opéra, Philomèle, fut écrit par le Prince en collaboration avec 
Charpentier. L'œuvre fut représentée au Palais-Royal, mais n’est pas 
parvenue jusqu’à nous. 
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de Zarlino et de Mersenne et ceux postérieurs de Rameau, ne 
peut nous laisser indifférents. 

Il est tout entier contenu en 16 feuillets recto verso dont les 
chapitres se présentent dans l’ordre suivant 

Première partie : Un exposé des principales règles de la com- 
position, un développement des règles précédemment énoncées, 
et un chapitre intitulé « Routines ». 

Deuxième partie : Un chapitre que le copiste intitule Augmen- 
{ations tirées de l'original de M. le Duc de Chartres et qui contient, 
en dehors des redites, la définition de la musique et d'intéres- 
santes réflexions sur les transpositions de mode, les cadences, 
ainsi qu’une récapitulation, suivie de quelques lignes sur les « Beau- 
tés de la Musique ». 

Troisième partie : Un abrégé très sommaire des « Règles de 
l'accompagnement » (quelques lignes). 


Dans son ensemble l'ouvrage semble plutôt destiné à servir 
d’aide-mémoire à l'élève qui recevait l’enseignement oral du 
maître. On y relève de nombreuses redites et bien des lacunes y 
sont à signaler. Par contre certains chapitres sont empreints d’une 
réelle originalité. À ce titre il nous a paru intéressant de consa- 
crer une petite étude à M.-A. Charpentier théoricien, en nous 
penchant sur les 16 feuillets qu'il nous a légués comme témoins 
d’une pédagogie dont nous pouvons après 250 ans reconnaître 
les carences comme les audaces, les routines et les innovations. 

Pour plus de clarté nous grouperons sous un seul chapitre les 
éléments semblables dispersés ou répétés au cours du traité. 

L'ordre que nous établissons sera le même que celui choisi par 
Marc-Antoine, qui traite successivement : 


Des consonances, 

Des dissonances, ’ 
Des routines, 

Des 

Des cadences, 

Des beautés de la Musique, - 

Des règles de l’accompagnement. 


modes, 


M.-A. Charpentier, au début de son traité, énonce les règles 
essentielles d'écriture en « quatre vers qu'il est bon de savoir 
par cœur » : 
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De l'O ne passe à l'O que par chemin contraire, 
Qui de l'O passe à l'A ne manque aucunement, 
De l'A passant à l'O fuis même mouvement, 


Mais de l'A passe à l'A sans crainte de mal faire. 


la Sixte Mineure et Majeure et leurs répliques 


dans les quatre règles suivantes : 


Première règle 


parfaite par mouvement contraire ou oblique (1). 


Deuxième règle : 


les trois mouvements 


Troisième règle 


un mouvement contraire ou oblique 


Quatrième règle 
par les trois mouvements ». 


règles initiales : 


nance 











La théorie relative au mouvement des consonances, 
en 4 lignes par Charpentier, condense ce que Zarlino en 1573 et 
Mersenne en 1627 ont exprimé de façon longue et diffuse. Fux 
dans son Gradus de 1725, semble préciser les quatre vers de 
Charpentier, lorsqu'il écrit que « l'usage que l’on doit faire des 
triples mouvements » (droit, contraire, oblique) est renfermé 


Revenons au commentaire que Charpentier donne 


Quant aux consonances imparfaites, Marc-Antoine 
que les « tierces et sixtes majeures et mineures sont appelées 
imparfaites parce qu'on en peut ôter et on y peut ajouter un 





Charpentier explique ainsi les abréviations : « L’O signifie les 
accords parfaits, savoir : l’Octave, la Quinte, la Quarte et leurs 
répliques. L'A signifie les accords imparfaits, savoir : la Tierce, 


énoncée 


On procède d'une consonance parfaite à une consonance 


On procède d’une consonance parfaite à une imparfaite par 


On procède d’une consonance imparfaite à une parfaite par . 


On procède d’une consonance imparfaite à une imparfaite 


de ces 


Tout d’abord sur la qualité des Consonances, il précise que 
« l’'Octave, la Quinte, la Quarte sont appelées parfaites parce 
qu'on n’y peut rien ajouter ni diminuer sans faire une disso- 


précise 


(1) Charpentier dans sa règle ne mentionne pas le mouvement oblique. 


} 
_ 
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demi-ton pour faire une dissonance », et il nous donne des exemples 
de tierce diminuée, de sixte superflue, et de sixte diminuée, de 
tierce superflue. 

.À la première règle (« de l'O ne passe à l'O que par chemin 
contraire ») Marc-Antoine va ajouter une exception. « On peut 
aller de l’octave à la quinte par même mouvement pourvu que le 
dessus ne monte ou la basse ne descende que d'un ton ». 

Pour le passage de la quinte à l’octave par mouvement direct, 
Marc-Antoine ne le permettra que par mouvement conjoint des- 
cendant : « On peut aller de la quinte à l’octave par même mou- 
vement pourvu que le Dessus ou la Basse ne descende que d’un 
ton » (1). 

Quant à la quinte et à l’octave succédant à une consonance 
imparfaite, elle ne peut se faire, nous dit Charpentier, que « si le 
dessus ne monte ou ne descend que d'un degré 

Zarlino nous semble être le seul théoricien qui ait mentionné 
avant nos traités modernes la possibilité d'aboutir sur une -con- 
sonance parfaite par mouvement direct et disjoint si l’une des 
notes de cette consonance est commune aux deux accords (2). 

Il faut remarquer que la quarte, qui est une des trois conso- 
nances parfaites, est rarement mentionnée par les théoriciens dans 
leurs exemples musicaux à deux parties. Rameau en donne la 
raison : « La quarte est aussi une consonnance parfaite, mais comme 
elle ne convient guère dans une composition à deux (parties), 
nous nous contenterons de prescrire la mauière dont elle doit y 
être employée ». 

L'exemple qu'il donne montre la quarte amenée par un mou- 
vement oblique, c’est-à-dire en préparant l’un de ses deux termes (3). 

A propos de la deuxième règle, « qui de l’O-passe à l’A ne manque 
aucunement », Charpentier nous met en garde contre la fausse 
relation de triton, bonne si elle passe, mauvaise si l’on s’y repose. 
Et il ajoute qu'on ne peut faire plus de trois tierces majeures de 
suite. 

Marc-Antoine parle ensuite de « la fausse relation causée par 





(1) Zarlino ne permet l'aboutissement sur. l’octave par mouvement 
direct que par demi-ton et Rameau par mouvement direct à la partie 
supérieure. 

(2) Istitutioni harmoniche, Venise, 1558. 

(3) Traité de l'Harmonie, livre III. Il s’agit ici de la quarte consonance. 
Nous verrons plus loin comment l4 quarte considérée comme dissonance 


sera traitée. 
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le demy ton ou ton favory des Modes ou de la Cadence qu'on veut 
faire et qui, non seulement est permise, mais (encore) qu'il est 
défendu d'éviter ». 

’ar demi-ton et ton favori, Charpentier désigne les septième 
et deuxième degrés de chaque gamme, qui tendent vers leur finale, 
la tonique, l’un en montant (la sensible), l’autre en descendant 
(le 2e degré). La fausse relation se produit lors des formules cou- 
rantes de cadence 
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Charpentier trouve cette fausse relation si « agréable qu'il est 
défendu de l’éviter ». Et il ajoute : « Les Italiens en mettant Bemol 
au ton favory évitent la fausse relation, mais c’est pour exprimer 
les douleurs ou la faiblesse des moribonds ». (Fin de l'exemple 
musical). Nous désignons aujourd’hui cette harmonie sous le 
vocable de sixte napolitaine. Il est exact, comme le note Char- 
pentier, que ce fléchissement sonore est toujours synonyme de 
douleur ou d’aflliction. On le trouve fréquemment chez Bach et 
déjà chez Charpentier lui-même. 

Marc-Antoine écrira encore « qu'il n'y a pas d'harmonie sans 
lierce ». Souci moderne pour l’époque, de vouloir préciser la cou- 
leur de l'accord par la qualité de sa tierce. Puis notre théoricien 
ajoutera : « La quinte seule détermine l’accord (1); c'est pourquoy 
il n’en faut jamais faire deux de suitte à moins qu'ils {sic) ne 
soient de différente espèce pour ne pas blesser la diversilé qui fait 
loutte l'essence de la musique. J'appelle deux quintes de suitte 
celles qui sont faites sur la Basse qui monte ou qui descend par 
degré conjoint et non autrement ». Opinion déjà émise par Zar- 
lino, reprise par tous les théoriciens, et demeurant valable dans 
notre harmonie moderne. 

ar conséquent Charpentier ne prohibe les quintes successives 
que lorsqu'elles sont de même nature et se produisent avec la basse ; 
ceci est le point important sur lequel se rencontrent la plupart 
des théoriciens. 





(1) Accord parfait, accord diminué, accord augmenté, s’il s’agit de quirte 
juste, diminuée ou augmentée. 
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Saint-Lambert précise à l'égard des quintes consécutives les 
règles qui demeurent encore en usage de nos jours. Il permet à 
la rigueur deux quintes justes entre des parties autres que la 
basse et, comme le fera Rameau, il insiste sur le côté véniel de la 
faute : « Je scay que la grandissime régularité ne le voudroit pas ; 
mais comme cette faute, si c'en est une, ne paroit point du tout, 
je tiens qu'on la peut faire hardiment ». Et il ajoute cette char- 
mante remarque : « car, comme la musique est faite pour l'oreille, 
une faute qui ne l’offense point n’est pas une faute » (1). 

De même, les octaves successives ne paraissent pas toujours 
répréhensibles à Charpentier. Il écrit : « Plusieurs Octaves de 
suitte entre les Parties et même contre la Basse ne font point de 
faute par ce qu’elles ne déterminent point les accords ». Voilà 
pour le moins qui est nouveau et assez révolutionnaire. Essayons 
de saisir la pensée du maître : « Le Plain chant de l'Eglise » (ajoute- 
t-il), «chanté par les petits et par les Grands à l’octave les uns 
des autres, fait foy comme ils ne sont pas durs à l'oreille ». Nous 
comprenons mieux maintenant la tolérance de Charpentier rela- 
tive aux octaves consécutives ; il ne parle plus dans ce cas de 
mouvements mélodiques indépendants, mais d’un renforcement 
de partie, comme on en trouve des exemples dans ses œuvres, et 
notamment dans un chœur de sa leçon de Ténèbres pour le Ven- 
dredi Saint. 

Un autre paragraphe va plus particulièrement retenir notre 
attention : « Plusieurs quintes ou quartes de suitte et par mou- 
vement semblable sont encore permises entre les parties supé- 
rieures pourveu qu'elles soient de différentes espèces et qu'elles 
cheminent par degré conjoint » : 
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Les quartes successives de l'exemple sont une persistance 
du faux bourdon. Zarlin cependant les défend (Chap. 61, Terza 
parte). Et Lecerf de La Viéville écrit à ce propos : « Je voyais 
l’autre jour dans je ne sais quelle pièce de Corelli, quatorze quartes 





(1) Nouveau traité de l'accompagnement, Paris, Ch. Ballard, 1707. 
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et dans la IIe sonate de son quatrième opéra 26 sixièmes de suite. 
Elles étaient sauvées les uns et les autres d’une manière singu- 
lière et surprenante 

Les quintes successives du même exemple nous surprennent 
bien davantage. Comme les quartes successives, Marc-Antoine 
les permet « parce qu’elles cheminent par degrés conjoints et 
parce que la première et la dernière qui piquent plus que les autres 
sont de différentes espèces 

Ici notre théoricien se montre particulièrement original; il 
considère que nous sommes en présence d’une superposition de 
trois lignes mélodiques trouvant leur appui harmonique au début 
et à la fin Cu mélisme. Seuls, ces appuis nous intéressent. Partant 
d’une quinte juste pour s'achever sur une quinte diminuée, il 
considère ainsi que l’enchaînement est bon et ne tient pas compte 
des quintes intermédiaires. Monteverdi l'entend de la même 
manière dans une ‘charmante canzonetta, Corre alla morte, qui 
nous propose six quintes justes consécutives motivées par la 
poursuite en canon du motif, Marc-Antoine fait remarquer à la 
suite de son étonnant exemple que « la quarte est une quinte 
renversée » et que la quinte est « une quarte retournée ». Descartes, 
dans son Discours de la Méthode, dit que « la Quarte est l'ombre 
de la quinte 

Enfin Charpentier écrit : « Je ne parleray de la Quarte que 
parmi les dissonnances ». Ceci nous paraît en désaccord avec ce 
qu'il vient d’énoncer sur les possibilités de quartes successives à 
titre de consonances (17e règle). 

Les meilleurs théoriciens ont toujours considéré la quarte à la 
fois comme consonance et comme dissonance. Avec notre termi- 
nologie moderne nous pourrions préciser qu'elle est consonance 
lorsque elle est formée par deux notes réelles et dissonance lors- 
qu'un de ses deux termes est note étrangère. Dans ce dernier cas 
la quarte en tant qu'intervalle n’est pas modifiée mais l’un de ses 
termes se trouve en rapport dissonant avec une partie voisine. 

Saint-Lambert la présente sous ses deux aspects, et Dandrieu 
(Principes de l'accompagnement du clavecin, Paris, 1719) exprime 
par un chifirage très précis la double qualité de cet intervalle. 
Voilà ce que Marc-Antoine n’a pas su expliquer clairement. 


Nous ne nous attarderons pas sur le chapitre qui suit ; il'est 
inutile et peu clair, puisqu'il traite des différentes manières de 
« sauver » les sixtes majeures et mineures. 
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Comme consonances imparfaites nous avons vu qu'elles pou- 
vaient sans danger passer à une autre consonance imparfaite 
(4e règle), tandis que d'autre part (3° règle) nous avons épuisé les 
différentes manières de passer d’une consonance imparfaite à une 
parfaite. 


Nous abordons maintenant le chapitre des dissonances, qui 
présente chez Charpentier un intérêt certain. Tous les théoriciens 
se sont expliqués sur l'utilité des dissonances-et leur meilleur 
emploi. 

Zarlino compare les mauvaises relations « aux Poizons qui ont 
des merveilleux effets pour la santé quand ils sont meslez avec les 
médicaments, et de mesme les Dissonances estant bien meslées 
avec les Consonances les rendent plus agréables » (1). 

Le Père Mersenne (2) écrit que « le blanc et le noir nous peuvent 
représenter les consonnances et les dissonnances », et il accorde à 
chacun des intervalles des saveurs particulières. Il trouve à l’oc- 
tave « la saveur du miel », du sucre, du chèvre-feuille, à la quinte 
la saveur grasse, à la quarte la saveur salée, parce que, (explique- 
t-il) «la saveur salée est désagréable quand elle est conjointe avec 
la douce, comme la quarte jointe à l’octave, mais si elle est jointe 
à la quinte, elle est agréable comme le sel avec la graisse ». Quant 
aux dissonañces, «elles peuvent être comparées aux odeurs et aux 
saveurs fortes et désagréables et aux couleurs qui sont trop sombres 
ou qui éclatent trop fort, car comme l'œil, la langue ou l’odorat 
sont offensez par les susdits objets, de mesme l'oreille est blessée 
par certains sons qui font quelques fois grincer les dents et trembler 
tout le corps ». Et ailleurs : « du Cauroy et austres maistres, font 
gouster la bonté et l'agrément des accords par le moyen des dis- 
cords, qui servent à la trop grande douceur de la Musique comme 
font les ragousts, le vinaigre, et ce qui donne de l'appétit aux 
sauces qui sont. trop douces, ou cômme les ombres servent aux 
couleurs, qu'elles font parestre plus belles ». 

Charpentier, dans sa théorie musicale de la dissonance et dans 
la pratique hardie qu'il en fait, se montrera particulièrement en 
cette matière disciple des Italiens. En effet « les Italiens font des 
dissonnances qui irritent l'oreille, qu'ils sauvent parfaitement et 





(1) Istitutioni harmoniche, Venise, 1558. 
(2) Harmonie universelle, Paris, 1627. 
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qu'ils chantent ensuite avec une extrême hardiesse » (1). Querelle 
qui opposera pendant longtemps l’art sobre et nuancé des Fran- 
çais à celui plus réaliste et plus « outré » des Italiens. Charpentier, 
particulièrement dans la pratique de la dissonance, sera le plus 
italianisant des musiciens français de cette époque. 

Voici maintenant le tableau qu'il dresse des dissonances. Il y 
en a treize : 

1° La 9e majeure. 

20 La 9e mineure. 

39 L'octave superflue. 

{jo L’octave diminuée. 

59 La 7e majeure. 

69 La 7e mineure et très petite, c'est-à-dire diminuée (2). 
7° La 3e superflue. 

8° La 3e diminuée ou fausse. 

90 Le triton. 

100 La bonne quarte (3). 

119 La quarte diminuée. 

120 La 2e majeure. 

13° La 2e mineure 

Charpentier ne parle pas de la seconde augmentée. Est-ce à 
dessein qu'il pratique cette omission ? Nous ne le croyons pas, 
puisque la septième diminuée figure dans le tableau des disso- 
nances et qu'il ajoute à cette énumération les « répliques ou 
octaves », (c'est-à-dire les renversements) des intervalles cités 
(or la seconde augmentée est le renversement de la 7e dimi- 
nuée). 

Les dissonnances de neuvième, de septième, de seconde sont pour 
Marc-Antoine le produit d’un retard (d’une « liaison »). La neu- 
vième et la septième suivies de leur résolution sont chiffrées 9 8, 
7 6, mais la seconde ne porte pas de chiffrage. Une note peu claire 
en marge (4) nous fait comprendre ce qui est encore une règle de 
nos jours : que le retard 9 8 ne se renverse pas. 





(1) RAGUENET, Défense du Parallèle, Paris, 1705. 

(2) I1 donnera un exemple de cet intervalle dans sa récapitulation géné 
rale. 

(3) Nous avons vu qu'elle figure également dans les consonances comme 
note réelle, . 

(4) « Différence de la 9° et de la seconde, est que la 9° se lie et se sauve 
par elle-même (par conséquent doublée), mais la seconde est seulement 
liée et sauvée par la basse qui descend d’un degré ». 
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Marc-Antoine énonce ensuite ce qui est l’essentiel de nos règles 
actuelles : toute note syncopée requiert sur le temps fort l'appui 
d’une dissonance. 

« Quand le dessus est lié et descend après d’un degré il faut 
toujours que la Basse vienne faire contre la note liée 9e 7e ou 
quarte ». 

« Quand la Basse est liée et descend après d'un degré, il faut 
toujours que le dessus vienne faire contre les notes liées, quarte, 
seconde ou triton ». 

Il ajoutera que ces dissonances doivent se trouver toujours 
sur temps fort (1) et qu’elles doivent être « liées par elles-mesmes 
et sauvées en baissant d'un degré », soit, suivant notre termino- 
logie moderne, préparées et -résolues. 

Nous l’avons dit, Charpentier, avec les autres théoriciens, ne 
considère pas ces intervalles dissonants en tant qu'accords, à la 
façon dont Rameau les proposera sur le 5e degré comme résultat 
de la résonnance naturelle du corps sonore entendu avec ses har- 
moniques ; cependant il les emploiera comme tels dans maintes 
de ses œuvres, notamment dans le Pie Jesu : 
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Après les neuvième, septième et seconde, Charpentier parle 
des octaves dissonantes et c’est là que nous le rencontrons plus 
hardi qu'aucun musicien ne l’a jamais été et ne le sera. 

D'abord l’octave superflue (augmentée) qu'il admet dans les 
exemples suivants 





.(1) Dans un court paragraphe jnséré au milieu du chapitre des disso- 
nances, Marc-Antoine CHARPENTIER précisera les questions relatites aux 
mesures, temps forts et faibles, etc. 
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Avec la précision de notre terminologie actuelle, nous dirions 
que d’après ces exemples il permet le rapport d’octave augmentée 
entre une note réelle et une note étrangére, double broderie, 
broderie, et pendant la durée de l'accord, — ou entre deux notes 
étrangères (notes de passage). Il pratique couramment dans 
ses compositions cette étonnante licence produite par l’indépen- 
dance mélodique des parties telle que la concevaient les maîtres 
de la polyphonie. 

Quant à l'oclave diminuée il la permet lorsquelle se « sauve 
sur le degré inférieur (2) : 
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Nous devons à ce propos faire une réflexion qui nous paraît 
intéressante : c'est que la polyphonie chez Marc-Antoine aboutit 
fréquemment à la polytonalité, à la manière des maîtres des 
xve et xvi® siècles. 

La succession et fuite des motifs s’imitant dans des tonalités 
différentes produisent des sortes « d'enjambements » des tons 
dont la sûreté d'écriture du maître tire un remarquable parti, 
comme on peut le voir dans la Leçon de Ténèbres. 

Alors que ces grandes libertés de la musique « horizontale » 
vont disparaître en France avec Charpentier, nous en trouverons 


(1) « Cet accord est très plaintif ». (Note de Charpentier). 


(2) « A. Octave fausse par un temps foible non liée, — B. Octave fausse 
par un temps fort sans être liée. — C. Liée par la Basse », (Note de Char- 


pentier). 
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un prolongement dans l’art allemand jusqu’au milieu du xvirre siècle. 
Bach ne nous offre-t-il pas dans l’adagio de son Premier concerto 
brandebourgeois un des plus splendides exemples de superposi- 
tion de tonalités ? 

Pour la quinte superflue, Charpentier, la permet, préparée ou 
non, sur n'importe quel temps. Cette dissonance se « sauve en 
montant d'un degré ou en demeurant sur la même place » : 
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Tous les théoriciens l'ont admise, et l’on pourrait citer à ce 
propos plusieurs passages des traités de’ Couperin, de Masson, de 
Dandrieu, de Rameau, de Fux, etc. 

Quant à la quinte diminuée, Marc-Antoine la permet indis- 
tinctement sur les temps forts ou faibles, mais uniquement par 
degré conjoint ou préparée 
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Il s'explique encore sur les différentes espèces de quarte, après 
avoir rappelé que la quarte se considère quelquefois comme 
«consonnance, quelquefois comme dissonnance ». Dans cette der- 
nière catégorie il fait rentrer : 

1° La quarte juste qui, « quoy que consonnance parfaite se pra- 
tique néanmoins comme dissonnance » et il donne l'exemple du 
retard 4-3, de la quarte juste en note de passage ou broderie sur 
une tenue de basse, et divers exemples de quartes provoquées 
par la rencontre de notes étrangères. Il précise, comme dans nos 
traités de contrepoint modernes, que cette quarte doit toujours 
provenir de mouvements conjoints. 

Les explications que les théoriciens donnent de ces dissonances 
provoquées par des mouvements de parties sont souvent confuses ; 
elles sont le résultat d’un instinct musical auquel manque le con- 
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trôle scientifique. C’est Rameau qui apportera à tous la clarté 
pressentie, avec sa théorie de la basse fondamentale. Les chants 
ou les parties « figurées » enroulent tout naturellement leurs 
mélismes autour des piliers sonores constitués par les accords 
résultant du son générateur entendu ou sous-entendu à la basse. 

La notion de la note réelle et de la note étrangère naît de ce 
fait : elle assigne aux unes (notes réelles) un rôle constructif, aux 
autres (notes étrangères) un rôle ornemental. La beauté d'écriture 
des grands maîtres vient de l’équilibre entre ces deux éléments. 

20 Marc-Antoine nous parle encore de la quarte diminuée, qui 
doit se faire en « cheminant par degré conjoint ». L'exemple qu'il 
nous propose est intéressant, car il montre clairement le rôle de 
note étrangère que joue la quarte diminuée. Néanmoins, dans 
son œuvre, Charpentier osera employer cette altération de quarte 
diminuée en tant qu’accord, notamment dans la Leçon de Ténèbres 
du Vendredi Saint. 

30 La dissonance de quarle superflue ou triton est ensuite 
envisagée par Marc-Antoine sous ses divers aspects et présentée 
comme résultant d’une note de passage ou d’un mouvemént 
oblique. 

Marc-Antoine ne parle pas de la septième superflue, mais il 
l’'emploie dans son œuvre sous son double aspect de 7me majeure 
et de 7me de Dominante sur tonique. 

Quant aux sixles augmentées ou diminuées et aux tierces dimi- 
nuées, Marc-Antoine se contente de nous donner un exemple de 
chacun de ces intervalles sans nous dire comment il convient de 
les employer musicalement. Rappelons que dans un exemple 
antérieur (à propos de l’octave superflue) il a donné un exemple 
d'accord de sixte augmentée qu'il a qualifié de « très plaintif 
Fux n’approuve pas l’usage de cet accord, « qu'emploient » (dit-il) 
« les compositeurs modernes ». 

Nous avons vu que Charpentier ne parle pas de la seconde 
augmentée, cet accord que Dandrieu qualifie « d'extraordinaire », 
ainsi que son renversement (2). 

Mais notre théoricien précisera que toutes les dissonances de 
Jme, de 7me, de quarte, ainsi que les dissonances diminuées se 
« sauvent » sur le degré inférieur tandis que les dissonnances super- 
Îlues se sauvent sur le degré supérieur. 

Nivers, dans son traité de 1667, écrit que « dans la suite de deux 


(1) Principes de l'accompagnement, Paris, 1719, l’auteur et Foucaut. 
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diverses parties, les fausses Relations » (il veut dire les disso- 
nances) « de seconde superflue, quarte diminuée, quarte superflue, 
quinte diminuée, quinte superflue et septième diminuée sont 
bonnes ; toutes les autres sont défendues » (par conséquent, comme 
plus tard Fux, il n'admet pas la sixte augmentée de Marc- 
Antoine). Mais il ajoute : « Néanmoins en quelques occasions 
extraordinaires l'oreille les souffre agréablement, et ainsi tous 
les plus excellents maîtres pratiquent toutes les fausses Relations, 
dont l'usage en telles occasions dépend purement et simplement 
de l'oreille et du bon goût du compositeur 

Charpentier ne parle des intervalles mélodiques qu'en fin de 
travail, il dresse le tableau de ceux qui sont défendus ou à éviter, 
et il ajoute cette intéressante réflexion : « Néanmoins l'expression 
du sujet oblige quelquefois à se servir de ces faux intervalles, 
alors ce sont des coups de maître ». 

Nous ayons dit qu’au milieu du chapitre consacré aux disso- 
nances, Marc-Antoine insérait quelques lignes consacrées à la 
mesure, aux temps forts et faibles, pour déterminer la place ryth- 
mique qui convient à la dissonnance, à sa préparation et à sa réso- 
lution. 

Avec tous les théoriciens Charpentier redit que dans la mesure 
à 4 temps, le 1er et le 3me temps sont forts, les 2me et 4me faibles. 
Dans la mesure à deux temps : le 1er temps est fort, le 2me faible. 
Dans la mesure à 3 temps, il ajoute : « tous les temps sont égaux 
et si l’on veut le 2me et le 3me seront faibles, mais le 1er est tou- 
jours plus long ». 

Il précise que dans les mesures que nous nommons composées 


, 6. , 6 ‘ . A 
à yetot les 2 temps sont égaux et se battent à 2 temps, les mesures 
di L' 


C ’ … 
à et ont 3 temps égaux et se battent à 3 temps et les mesures 
, 12 12 : 
à q (il ne donne pas 4 ) ont 4 temps égaux et se battent à 4 temps ». 
ï , 4 ' L' 
Il ajoute : « La mesure à 4 a temps égaux et se bat à 2 temps ». 
(Rameau dans les mesures composées, propose de battre la sub- 
division du temps). 
Nous voici maintenant parvenus au chapitre qui dans le modeste 


ouvrage de Charpentier semble devoir retenir particulièrement 
notre attention. Il s’agit des Modes, de leurs transpositions et de 


leurs caractères. 
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« Le mode, dit-il, est l'étendue d’une octave depuis l'Ut grave 
par ex. jusqu'à l'Ut aigu. 

Il y a autant de modes que de Notes dans la gamme. Tous les 
modes peuvent se rapporter au mode d'Ut ou au mode de Ré. 

Le mode d’Ut a la tierce majeare. 

Le mode de Ré a la tierce mineure (1). 

Tous les modes qui ont la tierce majeure ressemblent au mode 
de l'Ut. 

Tous les modes qui ont la tierce mineure ressemblent au mode 
du Ré. 

Les modes ont trois Cordes essentielles, savoir la finale qui est 
la note du mode, la tierce au-dessus de la finale, qu'on appelle la 
Médiante, et la Quinte au-dessus de la finale qu'on appelle la 
Dominante. 

Les modes qui ont la tierce majeure n'ont que deux chordes 
essentielles savoir la finale et la Dominante. 

Les modes qui ont la tierce mineure ont trois chordes essen- 
tielles, sçavoir la finale, la Médiante et la Dominante 

Et il parle du demi-ton et du ton favori (sensible et 2me degré) 
qui dans les 2 modes « servent agréablement à monter ou à des- 
cendre à la Tonique ». Il signale dans le mode mineur le « demi- 
ton favory » du 6me degré « qui sert à descendre agréablement sur 
la Dominante 

Et Charpentier demande 

Pourquoy les transpositions de mode ». Il détermine que la 
première et moindre raison, c'est pour rendre la même pièce de 
musique chantable par toutes sortes de voix. Puis il ajoute 
« La seconde et principale raison, c'est pour l'expression des diffé- 
rentes passions à quoy la différente Energie des Modes est très 
propre 

Ici Marc-Antoine est particulièrement original. Car, si tous 
les théoriciens dénombrent les divers modes, rares sont ceux qui 
comme Charpentier accordent à chacun de ces tons un caractère 
particulier, à la manière dont les anciens concevaient l’utilisation 
de leurs modes. Qu'on se rappelle à ce propos dans « la République 
de Platon » le dialogue qui s'engage entre Socrate et Glaucon au 
sujet du choix des meilleurs modes à employer pour la cité idéale (2). 


(1) Bien qu'il en exprime la caractéristique, Charpentier ne donne point 
ici aux modes leur épithète de majeur ou mineur. 
(2) PLATON, République, III, 398. 
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Dans les temps modernes, la question est reprise par Zarlino 
(1558), Mersenne (1627), Gantez (1643), Parran (1646), de Gouy 
(1650), Masson (1705), Saint-Lambert (1707). D'ailleurs, . une 
confusion se produit peu à peu entre le mode et la tonalité. 

C'est Marc-Antoine Charpentier qui nous semble avoir été le 
premier à dresser un tableau complet (ou à peu près) des tona- 
lités majeures et mineures en assignant à chacune d'elles un carac- 
tère propre qu'il appelle : 


Energie des Modes. 


C 3° maj. — Guay et guerrier. 

C min. — Obscur et triste. 

D min. — Grave et dévot. 

D maj. — Joyeux et très guerrier. 

E min. — Eflemmé {sic), Amoureux et plaintif. 


E maj. — Querelleur et criard. 
Eh 3° maj.— Cruel et dur. 


E} 3e min. — Horrible, affreux. 

F mai. — Furieux et emporté. 
F min. — Obscur et plaintif. 

G mai. — Doucement joyeux. 
G. min. — Sévère et magnifique. 
A. min. — Tendre et plaintif. 
A. maj. — Joyeux et champêtre. 
B} maj. — Magnifique et joyeux. 
Bh min. — Obscur et terrible. 

B£ min.  — Solitaire et mélancolique. 
Bë mai. — Dur et plaintif. 


Ces vues seront reprises et développées dans la suite par des 
musiciens, des théoriciens, des écrivains comme Grétry, Le Sueur, 
Lacombe, J.-J. Rousseau. Mais auparavant, dans son Traité de 
l'Harmonie, au chapitre vingt-quatrième, Rameau dressera à son 
tour une liste de la propriété des Modes et des Tons : 


Do majeur. — Allégresse, réjouissance. 

Do mineur — Tendresse, plaintes. 

Ré majeur. — Allégresse, réjouissance, ou encore grand, magni- 
fique. 

Ré mineur. — Douceur, tendresse. 

Mi majeur. — Chants tendres et gais, ou encore grand, magni- 
fique. 


Mi mineur. — Douceur, tendresse. 
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Fa majeur. — Tempêtes, furies et autres sujets de cette espèce. 
Fa mineur. - Tendresse, plaintes, chants lugubres. 
Sol majeur. Chants tendres et gais. 
Sol mineur. Tendresse, douceur. 
La majeur, Allégresse, réjouissance, grand, magnifique. 
Si h majeur. Tempêtes, furies. 
Si h mineur. Chants lugubres. 


Et Rameau ajoute : 

Les autres tons ne sont pas d’un grand usage, et l'expérience 
est le plus sûr moyen d’en connaître la propriété 

Il faut remarquer que le tableau des tonalités de Marc-Antoine 
Charpentier est plus complet que celui de Rameau. Ne figurent 
pas dans l’énumération de Rameau les tons de mi } maj. et mi h 
min, de la mineur, ainsi que de si naturel majeur et mineur. 

Les tonalités de do # majeur et mineur, fa Ÿ majeur et mineur 
ainsi que la } majeur et mineur ne sont mentionnées ni chez 
M.-Antoine ni chez Rameau. Montéclair écrivait en 1709 : « On 
trouve rarement 4 ou 5 bémols après la clef et jamais davantage. 
On ne doit jamais mettre plus de 5 # après la clef, un plus grand 
nombre rend la modulation trop dure sur les Instruments » (1). 
Si nous dressons en regard les deux listes de tonalités données 
par Charpentier et par Rameau, nous remarquons de nombreuses 
concordances de caractère. Huit des tonalités sur 13 portent la 
même identité de genre avec de semblables qualificatifs. Ce sont 
les tons de do majeur, do mineur, ré majeur, mi mineur, fa majeur, 
fa mineur, sol majeur, si } mineur. Deux sont de caractère très 
analogue et deux seulement différents. 

Comme une telle concordance ne peut évidemment provenir 
du hasard et comme d’autre part Rameau ne connaissait assuré- 
ment pas l'opinion de Charpentier, il en saut déduire qu'une 
vérité profonde demeure à la base de cette théorie du caractère 
des modes. Théorie précisée par Charpentier puis par Rameau 
pour chacune de nos tonalités modernes, lesquelles ne sont cepen- 
dant que des reproductions transposées des modèles uniques ut 
majeur et ré mineur. 

J.-J. Rousseau donne à ce sujet une intéressante explication : 
« Ces Tons diffèrent entre eux par les divers degrés d’élévation 
entre le grave et l’aigu qu’occupent les Toniques. ls diffèrent 





(1) Nouvelle Méthode pour apprendre la Musique, Paris, 1709. 
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encore par les diverses altérations des Sons et des Intervalles pro- 
duits en chaque Ton par le tempérament. de là naît une source de 
rariétés et de beautés dans la modulation ; de là naît une diver- 
sité et une énergie admirable dans l'expression. De là naît enfin 
la faculté d’exciter des sentiments différents avec des Accords 
semblables frappés en différents tons. En un mot, chaque Ton, 
chaque Mode a son expression propre qu'il faut savoir connaître, 
et c'est là un des moyens qui rendent un habile Compositeur 
maître, en quelque manière, des affections de ceux qui l’écoutent : 
c'est une espèce d’'équivalent aux Modes anciens, quoique fort éloi- 
gné de leur variété et de leur énergie ». 

Nous passerons maintenant rapidement sur le chapitre des 
cadences. 

Marc-Antoine donne deux significations à ce mot 

1° « Observation juste et ponctuelle de la mesure 

29 « Chute ou repos » 

Dans les chutes ou repos il distingue : 1° La cadence finale que 
presque tous les théoriciens nomment cadence parfaite. 2° La 
« cadence sauvée en sixle », qu’il explique mal, mais qui est un repos 
à la Dominante (ou demi-cadence). Il en précise le rôle dans la 
ponctuation musicale : « Cette Cadence s'employe aux sens finis 
qui néanmoins demandent quelrue chose après eux ». 3° La cadence 
indéterminée, « quand la Basse monte de quinte ou d’un degré, ou 
descend de quarte sur une des cordes du mode ». 

Il ne parie pas de la cadence du 4e au 1er degré (ou inversement) 
appellée irrégulière par Rameau et Blainville, et imparfaite par 
Masson et de Brossard. C’est notre cadence « plagale » actuelle. 

Charpentier recommande ensuite l'observation de certaines 
Routines , consistant dans le renversement des 2 termes d'une 
sixte suivie d’une tierce. Ceci étant un embryon de Contrepoint 
renversable, il ajoute : « Voilà ce qui fait trouver les fugues et les 
deux, trois, quatre dessins qui s'accordent en mesme temps et 
qui font toute la beauté de la Musique ». 

« La pratique fait l'ouvrier ». Le maître semble ici conseiller à 
son élève l'expérience plutôt que la recherche d'une science péa- 
lable à l'exercice du métier. (N'oublions pas qu'en la personne 
du Due de Chartres, Charpentier s'adresse à ce que nous appelons 
un « amateur »). 

Nous trouvons encore dans les Règles de composition de Marc- 
Antoine Charpentier un paragraphe sur la Tenue, c'est-à-dire la 
Pédale. Il permet avec la basse toutes les dissonnances hormis les 
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superflues. De même pour la Basse sur « une tenue du Dessus ou 
de quelque autre partie supérieure ». Chapitre peu développé et 
n'offrant rien d’inattendu. 

Les derniers feuillets du manuscrit contiennent quelques lignes 
consacrées aux Beaulés de la Musique et à l’Abrégé des règles de 
l'accompagnement. 

Dans les Beaulés de la Musique, l'auteur énumère « la modu- 
lation régulière, c'est-à-dire les accords si bien enchaînés ensemble 
qu'ils sortent nécessairement les uns des autres et en font toute 
la douceur ». (Rameau comme Charpentier appellera modu- 
lation », la différente succession des accords, même sans change- 
ment de ton ou de mode). 

Marc-Antoine signale également dans les Beaulés de la Musique 
l'Imitation « qui doit être « courte et légère » et la « Fugue » qui 
doit être « plus longue et plus grave » que l’imitation. 

Le mot fugue ne servait point alors à désigner comme de nos 
jours un genre de composition de style polyphone, mais bien, 
un motif mélodique (nous disons « un sujet ») soumis aux lois de 
la mutation et des divers artifices d'écriture contrapuntique. 
Mersenne écrit que les « Musiciens ont coutume de se servir de 
fugues pour enrichir et embellir leurs compositions, lesquelles ne 
sont autre chose que certaines répétitions des mesmes notes ou 
des mesmes intervalles que fait une partie après l’autre à l’unis- 
son, à la quarte, à la quinte ou à l’éctave » (1). 

Nous pourrions ajouter que le Sujet de fugue se traite toujours 
en imitation, mais que l’imitation n’est point toujours traitée en 
fugue. Comme l'écrit Charpentier, ce sujet d'imitation est d’es- 
sence plus libre, n'étant point soumis, comme celui de la fugue, 
aux nécessités du contrepoint renversable, de la mutation, de la 
strette, du canon, etc... Je ne vois pas que la différence entre les 
2 termes de Fugue et Imitation ait été observée chez les autres 
théoriciens (2). , 

Un nouveau chapitre est abordé en dernière page : C'est un 
A brégé des Règles de l' Accompagnement. Mais ce ne sont que quel- 
ques considérations sans grande portée, alors que les questions 
principales : lecture, chiffrage, doigté, tenue des mains, embel- 
lissements, etc. ne sont point traitées. 


(1) L'Harmonie Universelle, Paris, 1627. 
(2) Il est intéressant de noter que Marpurg, dans son Trailé de la fugue 
(1756), fera figurer le nom de Marc-Antoine Charpentier dans la liste des 
plus célèbres auteurs de fugues et d'œuvres contrapuntiques. 
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Marc-Antoine recommande à l’accompagnateur d’ « écouter la 
voix qui chante, la relever si elle baisse, la rabaisser si elle monte, 
en lui rebattant deux ou trois fois son ton, c’est ainsi (ajoute-t-il) 
accompagner de bon (genre) et avec diversion ». Ce souci de secon- 
der par l’accompagnemenñt le ou les solistes est exprimé par tous 
les théoriciens : soutenir la voix lorsqu'elle semble perdre la jus- 
tesse d’intonation, doser l'accompagnement afin de donner à 
cette voix un soutien suflisant sans cependant la couvrir, oublier 
son propre talent, etc. 

Charpentier s’élèvera de même eontre « ceux qui font tant de 
fracas, qui lèvent les mains pour assommer leur clavier et sont 
(ainsi) incapables de bien accompagner ». F. Couperin (l'Art de 
toucher le Clavier) nous fait sur ce sujet remarquer « qu’une main 
qui tombe de haut donne un coup plus sec que si elle touchait de 
près et que la plume tire un son plus dur de la corde ». Tous les 
plus grands clavecinistes ont préconisé l’attaque de près. 

Après s'être élevé avec humour contre ceux « qui assomment 
leur clavier » et qu'en. d’autres termes Ph.-E. Bach appelle des 
« tapeurs », Charpentier concède que « lorsque la voix se repose, 
le brillant de la main peut paraître sans choquer le bon sens ». 

En résumé, point d’ambition personnelle, soutenir la voix qui 
chante, ne pas l’étouffer sous un fracas sonore et ne laisser paraître 
sa propre virtuosité que lorsque la voix se repose. Tels sont les 
points essentiels sur lesquels Marc-Antoine Charpentier attire 
l'attention de l’accompagnateur. Son contemporain Saint-Lam- 
bert dans son Nouveau traité de l'accompagnement (1707), déve- 
loppera de façon fort intéressante les mêmes principes. 

Nous avons fini maintenant de tourner les quelques feuillets 
sur lesquels-se sont inscrites les recommandations d’un maître 
dont la pédagogie s'est révélée tour à tour imprécise, minutieuse 
et souvent fort originale. 

Sa carrière mondaine est à ce moment (1692) près de $’achever. 
En 1698, nommé maître de musique à la Sainte-Chapelle, Marc- 
Antoine jouira à ce poste important d’une studieuse retraite. La 
mort interrompra en 1704 une activité artistique qui ne s’est 
jamais ralentie et dont nous avons essayé de montrer un aspect 
imprévu dans l’analyse de ce petit ouvrage théorique, ouvrage 
dont il convient de limiter l'importance, mais que nous ne pou- 
vons ignorer, ni négliger, puisqu'il provient de la plume d’un des 
maîtres les plus authentiques de notre xviie siècle français. 
Claude CrussARD. 

















LE DON CHABRIER 
A LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE 


(avec des lettres inédites) 





La Bibliothèque Nationale, grâce à la générosité de Madame 
Bretton-Chabrier, vient de s'enrichir d’un nombre important de 
manuscrits musicaux et de lettres autographes d’'Eximanuel 
Chabrier. Ce don comprend en outre des lettres de ses amis et admi- 
rateurs, ainsi que divers documents et articles se rapportant au 
compositeur ou à son œuvre (1). 


I. LES IMPRIMÉS. 


A. — Articles. 
D'abord, toute une série d'articles, que je ne puis examiner 
en détail, mais qui forme, sur l’œuvre de Chabrier, en particulier 
sur son œuvre dramatique, une documentation de premier ordre. 
Elle comprend 438 articles de journaux ou de revues, tous soigneu- 
sement collés sur des feuilles de papier mince, datés, et ainsi 
répartis : 
97 sur Gwendoline en général. 
30 sur Gwendoline à Nantes. 
36 sur Gwendoline à Bordeaux. 
93 sur Gwendoline et España. 

7 sur Gwendoline à Nice. 

5 sur Le Roi malgré lui. 

2 sur La Sulamite. 


(1) M. Cordey, Conservateur du Département de Ja Musique à la Biblio- 
thèque Nationale, a pensé qu’un inventaire détaillé de cette collection 
serait une contribution utile à l'Histoire de la Musique. Je le remercie 
d’avoir bien voulu me charger de ce travail, sur l’avis bienveillant de 
Mme Lebeau, mon chef de service à ce même Département. 











70 


2 


Plus, 
la tom} 
cela, ut 


cipal de Paris, pour que le nom de Chabrier soit donné à une rue 
de la capitale, le catalogue de vente de la collection Chabrier 


de 189 


française de Musique de mai 1913, la Veillée d'Auvergne de sep- 


tembre 
logue d 

Nous 
’aul Al 


Desaymard, Judith Gautier, Reynaldo Hahn, Pierre Lalo, Charles 


Malhert 


Jacques-Gabriel Prod’homme, Henri Quittard, Florent Schmitt, 
Georges Servières, Victor Wilder, Willy, Henry Woollett. 


A cette collection d'articles s'ajoutent : une iconographie, des 
afliches, et divers documents. 
B. — Iconographie. 


Composé de 14 pièces : Le portrait humoristique de Chabrier 


par Det 
scène d 
l'Union 
chanteu 


d’'Ambert. — Deux programmes de Gwendoline de 1894 et de 1912. , 
— Les programmes des galas de l'Opéra de 1941. — Ceux des 


Concerts Lamoureux de 1897, du théâtre des Arts de 1912-1913. 
— Le programme photographié de l'Union Artistique, du 27 dé- 
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sur Briseis. 

sur l'Etoile. 

sur la Suite Pastorale. 

sur Une Education manquée. 
sur Joyeuse Marche. 

sur les Valises Romantiques. 
sur Chabrier lui-même. 

sur le Monument de Chabrier à AMmbert. 

sur les Obsèques de Franck. 

sur le monument de Chabrier au cimetière Montparnasse. 
sur la plaque de la Membrolle. 

sur les Lettres à Nanine. 

sur Marcel Chabrier. 





deux discours : celui de Victorin Joncières, prononcé sur 
e de Chabrier, et celui de Vincent d’Indy. — Ajoutons à 
1e étude de Paul Diolez (1924), la pétition au Conseil Muni- 


), deux suppléments du Gil Blas, un numéro de la Revue 


1912, le programme des fêtes d’Ambert, de 1912, le cata- 
e l'exposition de 1941. 

trouvons parmi les auteurs de ces articles, les noms de 
ram, Alfred Bruneau, Robert Brussel, Calvocoressi, Joseph 


>e, René Martineau, Catulle Mendès, Henri Pourrat, 


aille (couverture de la Revue illustrée de juin 1887). — Une 
e l'Eloile, opéra-boufte. Le programme du cercle de 
Artistique, de 1874. — Deux photographies dédicacées du 
r Melchissédec (octobre 1883). — La maquette du Monument 
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cembre 1872, avec carte explicative de Georges Servières. Les 
décors de Gwendoline, photographie extraite de Comædia de 1911. 

Le Buste de Chabrier au cimetière Montparnasse, extrait de 
Comædia de 1911. 


C. Affiches. 
Dix affiches, se rapportant à des représentations théâtrales 
ou à des concerts : Le Roi malgré lui (Der Künig wider Willen ), 


théâtre de Karlsruhe, 2 mars 1890. Le Roi malgré lui, théâtre 
de Dresde, 26 avril 1890. Briseis, Leipzig, 14 janvier 1899. 

Gwendoline, Karlsruhe, 30 mai 1889. — Gwendoline, Munich, 
20 novembre 1890. Gwendoline, Bordeaux, 10 décembre 1907. 
— Le Roi malgré lui, affiche illustrée de Chéret. — Concerts Lamou- 
reux, Concert à la mémoire d’'Emmanuel Chabrier, 17e audition 
de Briseis, 31 janvier 1897. Gwendoline, à Nice, 24 février 1912. 


— Concerts populaires d'Angers. 


D). Documents divers. 
Le Diplôme de bachelier ès-lettres (1859). La nomination 
dans l’ordre de la Légion d'Honneur (1888). Un bulletin de 
| décès établi en janvier 1907 par la mairie du 9° arrondissement. 
Le décret d'acceptation du buste donné à l'Opéra-Comique 
par Madame Bretton-Chabrier, en 1941. Le reçu du manuscrit - 
d'orchestre de Briseis, donné à l'Opéra en 1913. Deux pages 


détachées d’un journal non identifié reproduisant Feuillet d'album 
décoré d'un encadrement de Paul Steck. 

En outre, quatre séries d'épreuves corrigées de la main de 
Chabrier ont été données à la Bibliothèque Nationale : celles des 
partitions d'orchestre de la Sulamile (85 p. in-fol.), de l'Ode à la 
Musique (27 p. in-fol.), du quatuor de Gwendoline (8 fasc. in-fol.), 
et du Roi malgré lui (n° 1-8 ; 10-13 ; 15 ; 17-20). Il est diflicile 
de les commenter, mais on peut dire qu'on y trouve un souci 
constant de faciliter la tâche des autres, et, ce qui n’est pas à dédai- 
gner, toutes les annotations sont faites avec bonne humeur et 
personnalité. 


II. — Les MANUSCRITS. 


A. — Lettres de Chabrier. 
Ce sont onze lettres inédites, s’échelonnant de 1873 à 1892. 
1° Du 5 juillet 1873, de Cusset, une lettre à sa future belle-mère 
Madame Dejean. 
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ALFRED MonvoisiN, Notaire. : 
Cusset (Allier), Cours Lafayette. 
Cusset, 5 Juillet 73. 
Bien Chère Madame, 

Je choisis pour prendre de vos nouvelles et me rappeler à votre bien- 
veillant souvenir, l'heure à laquelle samedi dernier et pas mal d’autres 
samedis mêmement — je m'apprêtais à partir pour Saint-Leu : trop courtes 
visites, dont j'ai dû interrompre le cours régulier et charmant et qui 
avaient pour moi tant de prix puisque chacune d'elles était comme un 
pas fait en avant dans le cœur de ma chère fiancée. 

Vous le dirai-je, je vis tellement avec vous par la pensée, que j'en suis 
arrivé à donner à la faculté de se souvenir des proportions tout à fait incom- 
mensurables ; je passe mon temps à la multiplier par elle-même, je l'élève 
à des puissances inconnues à l'Observatoire. Or, je vous laisse à juger 
le joli total des distractions que cela produit à la fin de la journée ! C’est- 
à-dire qu'il faut prendre son billet d'avance si l’on veut que je réponde 
à la question — sans quoi l’on pourrait attendre indéfiniment. Et cette 
situation d'esprit donne lieu aux quiproquos les plus divertissants non 
pas pour moi, mais bien pour les quatre amours d'enfants qui me traînent 
sans cesse sur les talons et qui, toutes dents dehors et avec de grands éclats 
de voix, rient de mes innombrables absences : ma pensée est en Seine-et- 
Marne, il me faut répondre en plein cœur de l'Allier, vous voyez d'ici 
les immenses paraboles que je suis forcé de faire décrire à mon pauvre 
diable de cerveau. Un exemple entre mille oh ! je ne compte plus ! 
Figurez-vous, l’autre soir, au dessert l’on m'offre un doigt de Frontignan ; 
au lieu de tendre mon verre (geste que je réussis assez crânement d’ordi- 
naire), je sors un sou de ma poche et je le dépose dans le gros pot de confi- 
tures de mirabelles — il y en a aussi ! — qui se carrait à côté de moi : vous 
ne devinez pas ? j'étais en pleine mouche et j'entendais M. Dejean me dire : 
« Encore un qui ne met jamais sa félure et qui plonge toujours dans le 
jeu de sa voisine ! à surveiller ! » et comme ce sou était un décime, je reti- 
rai gravement une mirabelle en guise de monnaie, et je me disposais à la 
fourrer dans mon gilet lorsqu'une chiquenaude des plus positives me 
descendit des sommets où je promenais ma chère rêverie — et ainsi de 
suite. c’est à la pelle que je les remue. Et mes délicieuses courses du matin 
à travers le parc, à l'heure où Pierrot rentre (oh ! l’on sait bien ce que je 
veux dire) et les haltes au pont et la visite au baromètre — ah ! il ne faut 
pas manquer d'aller aujourd’hui prendre le frais aux bois brûlés après 
quoi je me donne la permission de faire trois tournées de loto, — et ces 
petits boutons de rose que je plaçais avec joie dans les cheveux de Made- 
moiselle" Alice, — et que je ne trouvais jamais assez frais pour renouveler 
plus souvent l'opération ! ah ! dans quinze jours. Bref, je ne vis que de 
cela, je ne pense qu’à cela et je vais vous suivre tous pas à pas surtout 
jusqu’à lundi matin. « À demain matin, Mie Alice, n'est-il pas ? » 


: Emmanuel CHABRIER. 








TT re 
























































LE DON CHABRIER A LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE 73 


Répondez-moi, bien Chère Madame Dejean. 

Présentez mes respects à M. Dejean, mes meilleurs souvenirs à 
Mlie Alphonsine et ne m'oubliez pas auprès du bon M. Leyraud et de 
M. Despretz. 

Je n'oublie pas les bons soins de Marguerite. 


2° Du 12 juillet 1873. — Autre lettre à Madame Dejean, de 
Vichy. 
Salon de lecture ETABLISSEMENT THERMAL DE ViICHYy. 
du Ouvert toute l’année. 
Casino 


Vichy, 12 juillet 73. 
Chère Madame Dejean, 

Fidèle à la promesse que je me suis faite — oh ! je me tiens toujours 
parole — je prends ma bonne plume du samedi et vous rends à tous ma 
visite... écrite. 

Enfin ! Quelques jours encore, et je serai près de vous, près de ma bien 
chère Mlle Alice — perspective qui fait assurément bien plus pour ma santé 
que tous les bains, que tous les verres d’eau du monde ! 

Merci pour votre affectueuse réponse ; vous devez comprendre si j'étais 
impatient de recevoir de vos nouvelles. Vous allez bien c’est là surtout 
ce qui m'intéressait. Je vois que vous continuez à mener cette vie fié- 
vreuse qui consiste à parcourir le parc, à revenir sur vos pas, à vous poser 
par ci par là, à vous relever, à recommencer le même jeu, avec le pont, 
le fameux pont pour point de ralliement. Ah ! trouvons-les charmantes 
ces promenades à travers le parc. Dieu veuille que nous le parcourions le 
plus longtemps possible ! L'existence que je mène ici est aussi agréable 
que le comporte la vie de province. Je suis chez les plus braves gens de 
la terre : riches, adorés dans le pays, c'est-à-dire bienfaisants (Dieu ! 
que ce papier est mauvais ! il boit comme un fédéré !) les Monvoisin sont 
sept. Le grand-père, un Bonvapa de 74 ans, le père, la mère, 4 enfants, 
et 4 enfants doux, frais, gentils à faire pâlir les comparaisons les plus 
heureuses. Ah ! comme on s'aime dans cette maison-là ! Allons ! passez 
plus vite, jours qui me séparez encore d’un bonheur semblable, que je 
vous promets, que vous me rendrez, bien chère Mie Alice, — je m'en 
voudrais d’en douter un seul instant ! — Je cuis ! on habiterait le Vésuve 
que ce ne serait pas pis. Les pieds pénètrent dans l’asphalte jusqu’à la 
cheville inclusivement. Un monde fou, quelques jolies femmes, des hommes 
affreux ; cela se conçoit : les hommes viennent s’y guérir ; les femmes 
s'y habiller ; et quel courage ! aussi par ces chaleurs torréfiantes, le parc 
offre-t-il l'aspect le plus répugnant. Vous rencontrez à chaque pas 
d’'horribles bonshommes épatés sur des chaises que le poids de leur - 
énorme ventre fait entrer d’un pied en terre et maintenues en équilibre 
on ne sait trop comment, un chapeau de paille d’une main, un mouchoir 
de l’autre, l'œil mi-clos, soufflant comme une locomotive au départ, 
ruisselants de sueur, rouges comme la Commune — j'en vois trois d'ici 
qui offrent à l'humanité déjà laide par elle-même, ce spectacle au suprême 
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degré désagréable. Je ne parle que pour mémoire d’un affreux kiosque 
où l’on joue, comme dans tous les kiosques du reste, des ouvertures de 
bas-étage et des valses de rebut — et où s’ébattent une trentaine de 
malheureux qui ont dû commettre des crimes bien épouvantables pour 
être condamnés à emboucher la trompette et à serrer de près des violon- 
celles par une température où baromètres et thermomètres ont eux-mêmes 
tant de mal à ne pas éclater. 

Mais je ne veux pas, bien Chère Madame, vous condamner à un supplice 
analogue en vous faisant lire plus longtemps ma robuste écriture. Ah 
dame ! j'irais bien comme cela jusqu’à Saint-Leu ; je ne demande même 
absolument que cela, J'ai reluqué (vous voyez ! je recommence !) j'ai 
reluqué, dis-je, une étofle des grivats d’une teinte charmante ; je vais 
fourrer ça dans le fond de ma malle ; il y en aura assez pour la jupe et la 
casaque. Vous l’aimerez tout plein dans cette robe-là. 

Ah ! si je me mets à causer avec vous, Mademoiselle, nous en avons 
pour longtemps vous le savez bien : au fait, vous n'êtes pas pressée, 
vous avez encore jusqu'à 8 h. 1/2 avant d'aller vous habiller pour la messe ; 
— etc., etc., — il y a là tout ce que je puis vous dire et que je pense si 
bien !.. A bientôt ! à bientôt ! 

Emmanuel CHABRIER. 


Mes respects à M. Dejean et à Mlie Alphonsine. 

La Nanette qui m'a écrit ces jours derniers me charge pour vous de 
ses compliments respectueux. 

Encore un petit mot, chère Madame Dejean, dans le courant de la 
semaine ! v 

Bien le bonjour à Marguerite. 

3° De Vichy le 19 juillet 1873. A sa fiancée : une lettre de l’autre 
siècle, vraiment, courtoise et réservée, avec une pointe de ten- 


dresse. 
Salon de lecture ETABLISSEMENT THERMAL DE VICHY. 
du Ouvert toute l’année. 
Casino 


Vichy, 19 Juillet 1873. 

À Mardi, ma bien chère fiancée, je vous prie d'annoncer vous-mêmee 
ma visite à vos parents ; dites-leur tout le plaisir que j'aurai de les revoir, 
et remerciez particulièrement Madame votre Mère qui a bien voulu deux 
fois me donner de vos nouvelles. 

Je n’abuserai pas de la liberté que j'ai prise de m'adresser directement 
à vous, mais je n’ai pu résister à cette folle envie ! 

Comptez sur moi — Je ne vous quitterai plus désormais ! 

Emmanuel CHABRIER. 

J'arriverai-à Cosson à 4h. 5 du soir. 


49 Quatre lettres adressées à Madame Isaac-Lelong (1, écrites 
sur deux feuilles de registre portant l’une les numéros 175/176, 





(1) Interprête de Minka dans Le Roi malgré lui. 








— 





LE DON CHABRIER A LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE 19 


l’autre les numéros 191/192. Elles ne sont pas de la main de Cha- 
brier ; mais probablement de celle de son fils André. Elles ne sont 
pas dans l'ordre chronologique. Nous les y remettons. 

La première, du 26 décembre 1887 


A MADAME A. ISAAC-LELONG, 
7, Place de la République, Paris. 


Paris, 26 Décembre 1887. 
Chère Madame et amie, 

Enoch sera très heureux de vous faire parvenir demain un exemplaire 
du oi. Vous y pouvez compter. 

De ce Roi, nous chanterons à Bordeaux, à votre retour. Je veille sur 
ses jours. Ma femme a vu hier soir avec grand déplaisir deux personnes 
de sa loge filer en plein duo du 3. Elle était même furibarde (vous aussi 
car cette fuite n’a point échappé à votre regard perçant ! — elle me l'a 
dit), mais la dame en question avait une migraine atroce dont elle geignait 
depuis le commencement de la représentation et au 3° acte, elle était 
verte, son mari a dû la remiser ; mais c’est égal, sur le moment, c'est 
embêtant. 

Mardi soir, je viendrai à Roméo, vous serrer vos 4 mains. 

Cordialement à vous deux. 

Emmanuel CHABRIER. 


La deuxième, du 22 janvier 1888 : 


A MADAME A. IsAAC LELONG 
au Grand Théâtre Apollo à Rome (Italie). 


Karlsruhe, 22 Janvier 1888. 
Chère Madame et amie, 

J'ai le plaisir de vous annoncer que Gwendoline est reçue au Grand 
Théâtre d'ici et sera jouée en Octobre. Ils veulent aussi représenter le 
Roi mais cela viendrait après. Je rentre à Paris demain ou après — et 
je repars vers le 10 Février, avec Enoch, cette fois, pour placer à Berlin 
et à Vienne, Gwendoline et ie Hoi. Vous voyez que nous ne flânons pas. 

Paravay, depuis votre départ a reçu pas mal d'ouvrages, fait de nou- 
veaux engagements ; enfin il se remue, espérons que ce ne sera pas dans 
le vide. 

Ecrivez-moi donc un petit mot, à Paris; racontez-moi vos succès, 
dites-moi comment vont vos chers parents. Aussitôt de retour, j'irai serrer 
la main à M. Lelong, ce sera un moyen très sûr d’avoir de vos nouvelles 
à tous. 

J'ai recu ce matin une lettre de ma femme ; ma maison est en bon 
ordre. \ 

Veuillez, chère Madame et amie, présenter mes plus respectueux com- 
pliments à Madame Isaac et de croire à la reconnaissance et au dévoue- 
ment bien affectueux de votre compositeur. 


Emmanuel CHABRIER. 
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La troisième, du 10 février 1888, à la veille du départ de Cha- 
brier pour Vienne : 


A MADAME ADÈLE IsAAC-LELONG 
. du Grand Théâtre Apollo. 
Quirinal Hôtel à Rome (Italie). 


Paris, 10 Février 1888. 
Chère Madame et amie, 

Votre mari est un homme sur lequel il est fichtrement difficile de mettre 
la main ! quand je suis à Karlsruhe, il est à Paris, quand je reviens à 
Paris ; il file à Londres, puis à Nîmes, puis ailleurs, et il va vraisembla- 
blement revenir à Paris puisque je pars dimanche pour Vienne ! Bref 
nous avons couru l’un après l’autre et comme nous ne flânons pas tous 
les deux, le point de jonction n’a pu s’opérer jusqu'ici. — J'espère qu'il 
va bien, que vous allez bien aussi tous les trois, le succès du reste ça récon- 
forte, voilà un fier remède. Continuez encore, continuez toujours et reve- 
nez-nous fin Février avec des couronnes plein le front et des roses plein 
les joues. . 

Et maintenant causons. 

Enoch a vu Paravay aujourd'hui et il lui a naturellement parlé d'une 
reprise du Roi (la 3° sera la bonne, espérons-le !) Paravay lui a répondu 
qu'il ne vous avait pas vu avant votre départ, qu'il vous attendait à la 
fin du mois, qu'il reprendrait probablement le Roi, où vous aviez eu beau- 
coup de succès, que du reste Roméo n'étant plus au répertoire de l’'Opéra- 
Comique, le Roi lui semblait indiqué. 

Si je n'ai pas vu Paravay moi-même, c'est que, en cas de refus de ma 
reprise, je ne pouvais pas revenir à la charge ; tandis qu’en refusant à 
Enoch, il m'était facile de revoir le directeur et de l’intéresser à nouveau 
à mon affaire. 

Donc, la reprise du Roi étant possible, vous me rendriez un grand ser- 
vice en lui écrivant que vous désirez rentrer dans le rôle de Minka, — je 
suis convaincu qu'’alors nous réussirions. Il est de la plus grande impor- 
tance pour moi que cet ouvrage reparaisse sur l'affiche ef avec vous — car 
alors ça le classe définitivement et il peut avoir les plus sérieuses chances 
de passer au répertoire — ce qui le lance un peu partout. Je vous serais 
bien reconnaissant de m'assister dans cette circonstance ! une lettre à 
Paravay dans le sens que je vous indique lèverait tout obstacle. Du reste 


je serai de retour vers le 25 Février au plus tard, et vous devez bien penser . 


qu'à ce moment là je monterai une fière garde autour de mon ouvrage. 
Il comprend très bien qu’à votre retour vous devez rentrer dans le Roi 
(Le Domino se joue deux fois par semaine avec Mézeray et s’use jusqu'à 
la corde) ; une reprise du Songe ? de l'Etoile? — Mais ça m'est égal, 
pourvu que vous reparaissiez aussi dans le Roi; pourvu qu'on me 
reprenrie, mon but est atteint et pour cela j'ai besoin de vous. 

Je vous en prie donc, Chère Madame et Chère Interprète, un mot à 
Paravay et ça marchera à soukaït, j'en ai la conviction. Je pars pour 
Vienne : j'espère réussir là-bas avec le Roi et Gwendoline. Nous revenons 
par Berlin et Brunswick où je ferai aussi entendre ces deux ouvrages. 
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Ecrivez-moi à Paris ce que vous comptez faire ; ma femme me.retournera 
votre lettre. Et, maintenant, merci d'avance, merci toujours; chère 
grande artiste et croyez bien à la reconnaissance de votre respectueux 
et affectionné compositeur. 

Emmanuel CHABRIER. 


Ma femme vous envoie ainsi qu'à vos chers parents ses meilleurs 
souvenirs. 


La quatrième, du 21 février 1888 : 


A MADAME ADÈLE ISsAAC-LELONG 
Au Grand Théâtre de Monte-Carlo 


Berlin, 21 Février 1888. 
Chère Madame et Amie, 

Je suis inquiet de ne pas recevoir de vos nouvelles. Je suppose que vous 
continuez à triompher sur toute la ligne et que vos trois santés sont 
superbes. Mais un petit mot m'aurait fait tant de plaisir ! — Quand reve- 
nez-vous ? Avez-vous écrit à M. Paravay ? Désirez-vous rentrer dans 
le Roi ? Chaque jour, je me pose tous ces points d'interrogation et je vou- 
drais bien que cette question se précisât le plus tôt possible, Pendant mon 
absence, vous devez bien penser que je fais agir à Paris, Mais on a tou- 
jours tort de n'être pas là et pourtant je fais en ce moment de bonne et 
utile besogne. Le Roi est à peu près casé à Vienne, dont nous revenons 
Enoch et moi — ; nous sommes en pourparlers pour Hambourg, Leipsick, 
et Cologne : l'affaire de Karlsruhe est faite ; enfin nous plantons en Autriche 
et en Allemagne de solides jalons. 

Je serai de retour à Paris lundi ou mardi. J'irai voir immédiatement 
M. Lelong, causer avec lui de vous et de nos affaires — puis, je rebondirai 
chez Paravay. 

A bientôt donc, Chère Madame ; d'ici là et toujours, comptez bien sur 
mes meilleurs sentiments d’affectueuse reconnaissance. 

Emmanuel CHABRIER. 


Mes respectueux hommages à Madame et M. Isaac. 


8° Du dimanche 28 juillet 89, à sa femme, sans doute de Bay- 
reuth : : 


Dimanche, 28 Juillet 89, midi. 

Ce matin, Siegfried Wagner est venu me prendre à la maison et nous 
sommes allés visiter le petit théâtre dont je t'ai parlé, qui est un vrai 
bijou style Louis XV... En sortant, nous avons rencontré tous les cama- 
rades, Lévi, Mottl, Materna, Vogl, Van Dyck, etc. ; il est midi et je t’écris 
sur le buvard de la chère Augusta Van Dyck qui est bonne... comme toi, 
Maman ! (mais tu ne serais pas si. endurante ! Enfin je t’expliquerai. 
Ce matin, à 8 h. 1/2 (je n'avais rendez-vous avec Siegfried qu'à 10 h.), 
un petit garçon m'apporte un mot charmant de la princesse de Scey 
Montbéliard, arrivée d'hier soir. À 9 heures j'étais thez elle ; elle était 
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avie de me voir et ce soir, à 10 heures, après le diner, l’inouï Parsifal, 
je vais souper chez elle avec sa mère qui l'accompagne —, car elle m'a dit 
qu’elle se séparait de son mari ; je ne l’ai pas questionnée, comme tu dois 
le comprendre ; j'ai cru comprendre cependant que son mari et la famille 
de son mari, des pannés paraît-il, l'exploitaient trop. Enfin, ça les regarde. 
En rentrant chez Van Dyck, à l'instant, je rencontre Mottl et Lévi ; rendez- 
vous est pris pour mardi, après-midi, pour l'audition de Gwendoline ; 
c'est Motti, qui veut tenir le piano ; le soir (mardi — pas de représenta- 
tion), demain lundi Tristan, donc mardi soir je joue à Wahnfried, le pré- 
lude de Gwendoline et España probablement. Voici le nouveau jusqu'à 
aujourd’hui midi, on va déjeuner avec les Flesh (ah ! quel drôle de monde 
que cès Viennois, maman !) puis on partira pour Parsifal. 

Ça m'a fait tant plaisir, maman, de lire une lettre de la grand’mère ! 
quoiqu'elle en dise, ma présence ici est frès utile, et je suis beaucoup mieux 
accueilli qu'à Paris, voilà pourquoi j'y suis. Mais en dehors de la musique, 
c'est un pays assommant et je préfère cent mille fois mon pauvre vieux 

’aris, qui est encore la plus chouette ville du monde !.…. 

D'Indy part ce soir ; les Lamoureux doivent être arrivés mais je ne les 
ai pas vus. On les rencontrera vraisemblablement tout à l'heure à Par- 
sifal. 

Pas encore de Le Camus à l'horizon. Quand il arrivera, on lui trouvera 
une toile-abri pour reposer ses membres démesurés. 

Mon Dieu ! que les femmes sont laides ici. Dis-moi ce que le docteur 
recommande à notre Marcel. Zut pour le plafond ; c’est assez de dépenses 
comme cela. 

Et aussi je souhaite la fête de ma vieille Nanon et je l'embrasse bien 
fort. À bientôt maintenant la Maman ! A la fin de la semaine je serai là... 
Demain, je te dirai ce qu'il y a à faire pour Gravère de Bordeaux et pour 
Calabrési. 

Je t'aime de tout mon cœur le loup. 

EMMANUEL. 


Surveille bien les enfants. 
Les Van Dyck, toujours de plus en plus exquis t’'embrassent ainsi que 
les enfants. Ernest embrasse la Nanine. 


99 De Karlsruhe, le mercredi 19 janvier 1890, à sa femme 


GENERAL-DIRECTION 
DES (iROSSHERZOGLICHEN Karlsruhe, den 
Hor-THEATERS. Mercredi 1890 
29 Janvier. 


Ratiens a eu hier une discussion très vive avec le pauvre Mottl qui lui 
avait dit qu'il ne savait pas son affaire ; aujourd'hui l’animal est enroué, 
fait le malade et la représentation ne peut pas avoir lieu !!.. 

Je pars demain matin : j'arriverai probablement pour dîner. 

— La 1ere aura lieu le 23 Février. La Direction m'indemnise de tous mes 
frais de Ch. de fer et de séjour. 
— Ils sont admirables pour moi. 








ane 
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— Je repartirai, INVITÉ par l'Intendant le Jeudi soir 20 Février, sans 

frais ! 

Tout le monde est navré ! 

— Ratiens est foutu à la porte. 

— On refera des circulaires pour les Directeurs. Que d'ennuis ! Et se 
donner tant de mal! Motti et Harlacher sont désolés ! Ça allait bien! 
Et ils sont fous, lous si gentils pour moi. Déveine. 

J'ai entendu les 3 actes à l'orchestre ; tous les mouvements sont réglés : 
Mottil sait tout par cœur, je suis tranquille de ce côté-là, c'est déjà énorme ! 

Suger, le ch{ef] d’orchfestre] de Dresde n'aura qu'à venir à Karlsruhe 
le 23 Février ; la pièce est sue comme je le désire ; Allons, c’est partie 
remise ! 

L’Intendant avait organisé une soirée superbe pour le lundi 3 février 
en mon honneur — elle aura lieu le 24 Février j'espère ! ! ! — Que veux-tu, 
Maman, c'est un petit malheur ! 

Le loup 


EMMANUEL. 


10° Du Mont-Dore, le 13 août 1891, à sa femme ; vrai chef- 
d'œuvre, qui nous montre le bouffon et le philosophe, le musicien 
et le peintre, le dramaturge et l’humoriste. 


Casio pu MontT-DoRE Mont-Dore, 15 Août 1891. 
(Puy-de-Dôme) 


Maman, tu recevras peut-être cette lettre en même temps que l'autre. 
Je ne pourrai pas t’envoyer d'argent maintenant, avant mon arrivée 
là-bas ; agis en conséquence. Je n'ai que juste ce qu'il me faut. — Je veux 
te raconter les deux excursions que j'ai faites, car depuis 4 ou 5 jours 
il fait un temps superbe, bleu partout, et une chaleur de 24 à 25 degrés. 
Ici les extrêmes se touchent. Avant-hier, c-à-d. jeudi Made Abry et son 
fils, les Firmin étant partis dès le matin pour une autre ballade, Made 
Abry dis-je, cette amie toujours malade, arriva Vers 8 h. (j'étais en train 
de corriger des épreuves dans ma chambre) me dit que le temps était 
magnifique et qu'elle aurait été très heureuse que je l'accompagne en 
promenade ; j'ai accepté avec d'autant plus d'empressement que je com- 
prenais que cette dame voulait me rendre sa politesse à moi qui, sur sa 
demande à Joseph, lui avais fait de la musique chez le pharmacien, encore 
un homme aimable qui me fait des remèdes pour rien. Nous voilà donc 
partis, tous les trois, Made Abry, sons (sic) fils et moi ; ce fils a 14 ans 
mais on lui en donnerait 18 ! il fait déjà ses petits embarras et se croit un 
vrai personnage ; un type fin de siècle des plus curieux. Le pays est 
ADMIRABLE ; c'est moins imposant que Cauterets où l’on ne peut pas bou- 
ger sans cogner contre une montagne de 3.000 mètres qui vous obstrue 
la vue, mais c'est suffisamment dramatique et c’est surtout délicieux. 
Le Mont-Dore se trouve naturellement dans la vallée entourée de hautes 
montagnes qui toutes ont leurs noms, leurs petites légendes, leurs jolies 
‘ascades, leurs vals d'enfer, etc. et dont la plus élevée est le pic du 
Sancy, visible de partout, quand il le veut bien et dont on peut dans une 
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après-midi, à pied, faire l'ascension — mais il ne faut pas perdre de temps. 
— Mais n’anticipons pas. La calèche montait, montait toujours et (c’est 
toujours d'avant-hier que je parle) tout à coup je me trouve en face d’un 
admirable panorama qui m'est apparu d'autant plus beau que Made Abry 
ne disait rién, voulant être témoin de ma surprise ; oui, au sommet d’une 
côte (pense que nous sommes là à 1.500 m. au-dessus du niveau de la mer) 
j'aperçois devant moi, deux rochers immenses monter aussi insensible- 
ment, grandir comme de gigantesques Pyramides et faire comme deux 
sentinelles naturelles gardant un paysage immense, à perte de vue, avec 
des mamelons, des collines, des accidents de terrain, et ces terrains de 
toutes couleurs jusqu’à l'horizon, violet, rose, vert, ressemblant à des 
vagues ; tout ça doré, rosé violeté, par un soleil ardent. Je n'ai jamais 
rien vu de plus beau. A 6 h. du soir, nous rentrions au Mt-Dore. — Mais 
c'est hier que j'ai fait la plus belle excursion. Les Firmin, ou plutôt 
Firmin (car M{arguerite] ne pense à rien — elle grogne tout le temps et 
reste d’une nullité et d’une ignorance dérisoires) Firmin voulant aussi 
me faire une politesse, insiste tellement qu'hier par un temps toujours 
magnifique nous sommes partis à 7 h. du matin (J'avais fait mon traite- 
ment de quatre h. 1/2 du m. à 7 h. moins le quart) pour Saint-Nectaire ; 
il y avait dans le landau, Antoinette, les deux Firmin, le fils Abry et moi. 
Après 4 h. de marche ou plutôt de montées implacables d’une longueur 
de 15 à 16 kilom. et 1 h. de descente nous arrivions vers 11 h. au Château 
de Murols ; je vais y revenir — mais laisse-moi te dire que ces montagnes 
que la voiture était forcée de contourner, changeaient à chaque instant 
d'aspect et que conséquemment le paysage se renouvelait constamment ; 
on trottait à des hauteurs prodigieuses avec la montagne à sa gauche, 
du précipice à sa droite, puis l’on redescendait de 3 ou 400 mètres en faisant 
des zigzags, des lacets, avec accompagnement de cascades, de petits 
gaves endiablés, de bois de sapins se ruant les uns sur les autres et sem- 
blant dégringoler, je ne savais plus où j'en élais ; je t’assure que je n'ai 
rien vu de plus beau et tout le temps je gueulais : ah ! si ma chtite était là, 
ah ! — si ma chtite était là ! cochon d'argent ! cochon d'argent ! tu te 
serais positivement pâmée, ma mie, et j'étais, quoique si heureux de ce 
spectacle, malheureux d’une immense joie que tu ne partageais pas ! 
Enfin, ne m'en veuille pas trop mon petit louloulou. Enfin, nous sommes 
à ce château ou plutôt au pied du château de Murols ; Murols est un très 
propret petit village, au bord d’un lac bordé naturellement par les mon- 
lagnes (car tous ces lacs sont plantés là à des hauteurs énormes ; et ce lac 
était si calme ! on voyait jusqu’au fond. — Enfin nous grimpons à ce 
château en ruines absolument, mais extraordt intéressant ; il date de 1350 ; 
il appartenait à deux familles, les Muriol et les d'Estaing : on a mis 
200 ans à le construire et la révolution de 89, 10 minutes à le détruire ; 
ce château est de proportions immenses mais il ne reste que des vestiges 
de pontbois, de mâchicoulis, de ferêtres ; cependant, en pénétrant à 
l'intérieur, il y a encore des boyts de colonnes dorées et des dessus de portes 
ou de cheminées coloriées, attestant la magnificence intérieure de cette 
demeure ; il y a une poterne, tout en haut et je te laisse à penser quelle 
peut-être la vue abracadabrante que l’on a de là ! — Enfin, ce que le chà- 
teau, à la vue de son énorme et déchiquetée carcasse, donne encore à 
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merveille l’idée de ce qu'il était aux temps féodaux, sentant les combats 
acceptés et livrés, les trous par où les archers jetaient des huiles bouillantes 
et un tas de cochonneries sur des arbalétriers placés en bas, enfin tout le 
remue-ménage idiot que tu as du voir dans les drames historiques à la 
porte Saint-Martin quand tu étais petite et moi aussi. — Après avoir 
donné la pièce à une vieille femme de l'époque qui nous expliquait tout 
par le menu, nous sommes dégringolés à Murols, où le Jlandau et nous 
avons repris la route de St Nectaire où nous arrivions à midi 1/4 avec le 
ventre dans les talons. 

Je vais voir la fête du 15 Août, bal d'enfant etc... courses aux canards, 
imbécilités ; ce que je cherche, c'est des paysans qui dansent ! 

1 h. 1/2... et je ne les ai pas trouvés. Ça n’a pas le chic de la Bourboule 
comme amusement. — A St Nectaire, c'est une station thermale très 
réputée dans le pays pour la Schrofule (sic) et les maladies de femmes, 
il y a que fort peu de monde et dix femmes ou jeunes filles, jaunes, 
blêmes avec de grosses lèvres vertes et des mains moites, tu vois, tu sens 
ça d'ici, dix femmes pour un goutteux, un goîtreux ou un teigneux. Toute 
ma vie naturellement, j'ai entendu parler de St Nectaire, mais c'est sans 
grand avenir, parce que pour y arriver ce sont des chemins terribles, 
quoiqu'admirables (puisque nous les parcourons pour cela) et le jeu n’en 
vaudrait pas la chandelle ; mais comme situation, c'est abasourdissant ! 
il y a la vieille église romane très intéressante huchée depuis des siècles 
sur une montagne de 100 m. (au-dessus du village) en plein milieu dudit 
village, on y arrive par une rampe très douce. L'intérieur est fort bien 
conservé, mais ces églises romanes, c’est de la pierre, toujours de la pierre, 
il n’y a pas le plus léger ornement pour blaguer ; tu penses si j'ai voulu 
voir le curé, qui ne s’est pas fait attendre et a amené vivement sa face 
réjouie de brave prêtre. C’est un bonhomme dans mes prix. Il était d'un 
petit canton tout près d’'Ambert, il m'a demandé mon nom et au bout de 
5 minutes nous bavardions et rigolions comme deux pies. Il disait, comme 
vous êtes bien un enfant du pays ! Vous êtes un brave ch[evalier] de la 
Légion d'honneur ! ! ! C’est superbe. Bref, il m'a collé un bouquin sur la 
basilique de St Nectaire, il a mis son pataraphe (sic) en tête du volume, 
ce dont il grillait d'envie, et je lui ai versé dans sa vieille main de compa- 
triote 2 fr. pour ses sacrés pauvres. Il m'aurait canonisé !.. Les Firmin 
étaient ahuris, étaient ahuris (sic) de voir comment j'empaumais un prêtre 
dans les 5 minutes. — Nous sommes redescendus et nous avons voulu 
faire le grand tour pour rentrer à l'hôtel, assez distant de l'hôtel sic) ; 
alors pour nous raccourcir, il a fallu descendre une colline très raide de 
150 à 200 m. et j'ai l'honneur de t'’apprendre que je me suis tiré d'affaire 
d'une manière épatante ; Antoinette retroussée jusqu'à mi-jambe ainsi 
que Marguerite ne pouvaient pas en sortir d'autant plus qu'elles étaient 
gênées par ce sacré petit Abry, qui n’a pas 15 ans, mais qui est intelligent 
comme un singe et les regardait, tournaillait autour des chtites, en quête 
d'un bout de mollet, d’une jarretière à ramasser, le petit bougre les embê- 
tait ferme et on ne pouvait pas l'empêcher de rire ! Firmin voulait des- 
cendre debout, glissait, s'étalait, reglissait en se relevant et n’en sortait 
pas — MOI ; j'ai mesuré de suite ce que j'avais à faire : serai-je ainsi à la 
montée, je n'en sais rien, mais à la descente je suis {mot illisible) de premier 
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ordre : je me suis tout bonnement foutu sur le cul par terre, le gazon 
était sec et chaud, je ne m'offrais pas trop à la pente en me tenant de tra- 
vers, et avec mon bras droit je poussais mon corps devant moi et quand je 
voyais que je pouvais aller trop loin, en me retenant au gazon ; je me redres- 
sais, voyais de quel côté je devais obliquer et crac, je me refourrais sur mon 
derrière et me voilà rouli-roulant ; bref, je suis arrivé très-chiquement 


en escaladant q{uelJq[ues] gros rochers jusqu’au bord de la route — sans 
jamais me retourner, — mais ils étaient encore assez loin de moi. Sur la 


grande route, des personnes que je ne connaissais pas mais qui n'ont 
paru fort distinguées, m'ont chaudement félicité. 

Enfin, la smala s’est reformée et nous sommes arrivés à l'Hôtel où nous 
avions laissé nos affaires, car la chaleur était accablante (nous étions il 
y a 8 jours, au-dessous de zéro) ; j'ai joué q{ueljq{[ues] rocamboles sur le 
clavecin du salon de compagnie devant 3 dames laides et sur le retour, 
quelques demoiselles au saindoux et un jeune collégien qui avait des lèvres 
comme des rebords de pot de chambre, et qui riait, le salaud, en découvrant 
une horrible mâchoire de gorille, avec d'énormes dents de cheval et gen- 
cives sanguinolentes. J'ai connu deux herses dans ce goût là, celle de | 
Dujardin, l’ancien Dr. de la Revue Wagnérienne, et celle de Godard ; 
ça fait la troisième, et ça fait assez. — Après, q{ueljq[ues] tournées de 
limonade qui ont fait soudain beaucoup d'effet à ces dames. — t’ai-je 
dit que Firmin a payé tout le temps, que chaque fois que je faisais mine 
de vouloir payer, il me foutait mon porte-monnaie par terre, par drôlerie. 

— Du reste excessivement attentionné, gentil, aux petits soins pour 
moi ; il est très correct et plein de cœur. — J'aurai un tas de choses à 
te raconter mais je préfère ne pas les écrire. Ce sera pour quand nous 
serons tous les deux. Enfin, les deux chevaux font teinter leurs grelots, 
nous montons en voiture, et nous voilà partis — nous sommes revenus 
par le même chemin, en contournant les mêmes montagnes énormes 
au pas les longues montées, au large trot les longues descentes :_ nous 
avons admiré à nouveau les admirables panoramas de ce beau pays (je 
t'assure, sans blague, tu n'aurais pas démarré de f'extasier de 7 h. du matin 
à 8 h. du soir) et après avoir, entourés tous dans nos manteaux, car la 
fraîcheur arrivait, mais si doucement et elle nous apportait à sentir de 
si exquis parfums de foins coupés et ces parfums semblaient venir du large, 
comme en mer, tant c'était puissant, pénétrant, enfin c'était toute-la 
transpiration de cette chaude journée qui nous enveloppait : il n’y a pas 
à dire, c'était une impression délicieuse ; et sur ces versants de montagnes 
dont nous quittions l’une pour en retrouver une autre, puis une autre 
encore, tandis que le. soir tombait, on voyait d'immenses troupeaux de 
génisses presque toutes couleur acajou, qui de la haute cîme et décrivant 
des cercles capricieux, dévalaient jusqu'à la base de la montagne ; on 
entendait, comme de très loin, la musique de leurs clochettes au cou, 
qui ont toutes le même son et qui tintinnabulaient avec de petits rythmes 
mystérieux, puis des appels de bergers, et des chiens éperdus parcourant 
ces immenses nappes ravaudées de gazon d'un vert plus sombre, car le 
soir tombait encore, et la petite, voiture roulante de berger, toute en bois 
blane, les roues fleuries, que les bœufs poussent, et dans laquelle il couche, 
le vieux ou le jeune berger, sous les étoiles ou les tempêtes, mais toujours 
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immuable, immobile, dans sa grande limouzine, toujours silencieux, regar- 
dant quoi ? des choses admirables, c'est un veinard. Et il couche là, le 
petit berger ou le vieux pendant 8 ou 10 jours de suite avant de rentrer 
avec son immense troupeau. En voilà un qui ne reçoit pas l’Echo de Paris ; 
mais il est de par le destin abonné à la contemplation des spectacles tou- 
jours renouvelés par la marche du temps, et vrai, quand on a vu de si 
belles choses, on ne peut qu'envier des gens qui, n'ayant ni préoccupa- 
tions, ni soucis, ne connaissant qu'une vie, invariablement la même, 
peuvent regarder ça ; ils sont heureux ; c’est inévitable, — Mais voilà ! ! ! 
— Et enfin, il y a l'hiver, avec 40 à 50 pieds de neige partout ; impossible 
de faire nulle trace, nul voyage, rien ; la maison, la masure, le toit de 
chaume y compris la petite voiture de berger, tout ça dort un implacabie 
sommeil de 6 mois, sans sortir, malheur à qui sortirait ; il ne s’y reconnaî- 
trait plus à 20 pas de sa maison et les longues et dangereuses routes sont 
piquées de croix, c’est un voyageur égaré qui est mort là, enveloppé par 
un tourbillon de neige, roulé là-dedans comme une cigarette et lancé au 
loin ; un petit trou blanc où il s'enfonce, de la neige encore pour boucher 
le petit trou blanc, et c'est fini. 

En v'la des affaires, dirait la mère Tonnelier qui se fout du style roman 
et d’un chien de berger comme, ah ! et les chiens de la mère Gatien ! 
et ce serin dont tu m'as parlé l’autre jour ; comment, Maman, nous avons 
un serin ! déjà cordonniers ! ah ! tu diras à Marcel que quand on cautérise 
une femme du monde ou le dernier des fripouillards, c'est toujours la 
même orthographe on cautérise on ne cotérise pas ; je crois inutile d’ajou- 
ter que le cautère s'écrit avec au. Remercie-le de sa lettre qui m'a fait 
plaisir ; qu'il continue à s'intéresser aux choses sérieuses il faut en 
finir avec ce travail implacable ; il n’est pas au bout de ses peines, ni moi 
non plus, mais j'ai 33 ans de plus que lui et je commence à m'exaspérer 
que mon tour ne finisse jamais. 

Demain dimanche, déjeuner avec Lamoureux, à la Bourboule, car la 
pauvre Made Lamoureux était venue me voir hier au Mont-Dore avec 
Miss Picot et Charlot et j'ai raté sa visite puisque je me pâmais à St Nec- 
taire. 6 

Après-demain détails. 

J'espère que tu peux te coller un petit cognac pour faire passer tout ça. 

A vous tous, ah ! mon Dieu ! — Je t'embrasse bien, ma petite femme ! 
Le loup 





EMMANUEL. 


Réponds aux demandes de l'autre lettre — celle-là c'est ton dessert. 

Je t’apporterai une poudre qui te débouchera les narines — mais je 
ne te l'envoie pas parce que tu ferais des bêtises, je t’apprendrai à faire 
ça toute seule ; c'est un remède que je fais ici. Patiente donc quelques 
jours ; tu flanquerais tout ça par terre, ce serait assommant, adieu ma 
pauvre chtite ! 


11° Du 18 janvier 1892, à sa femme : 
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ENoOCH FRÈRES ET COSTALLAT 27, Boulevard des Italiens 
Editeurs de Musique . 
Paris, le 18 Janvier 1892. 
Ma petite femme, 

Hier, pas une minute ; courses le matin avec Marcel, déjeuner chez 
Engel, où il n'a été question que de son immense talent ; sa femme lui 
posait l’encensoir sous le nez et le ténor reniflait ça, ravi. — C'est comme 
ehez V. Dyck ; tout le déjeuner tout le dîner se passait en éloges imbéciles ; 
pendant ce temps, on est un peu interloqué et l’on ne dit rien. C’est écœu- 
rant, ces prétentions des chanteurs ; et tous, tous, tous les mêmes. De là, 
train pour Asnières. Ai-je besoin de te dire que les chers Lecocq étaient 
ravis de me voir. Marcel a joué au billard, on a fait de la musique, puis 
un bon dîner, et à 11 h. (!!!) nous étions au lit. 

Ce matin Marcel a filé chez M. Bideaux à 7 h. — Pas de courrier. : 
je déjeune chez Costallat, puis je vais avec lui à la rep°" générale de Cava- 
leria d’un Italien, et dîner chez Enoch. Demain mardi, encore pas mal 
de rendez-vons, déjeuner Lamoureux diner Pillon — Mereredi j'en aurai 
assez : à 9 h. gare d'Orléans. 

A vous tous ! le loup. EMMANUEL. 


B. — 31 Lettres et Discours des amis et des admiruteurs de Cha- 
brier : 

19° Une lettre d'Alfred Bruneau, polie et mondaine, du 5 août 1893. 

29 Une lettre d'Alexandre Georges, du 28 novembre 1924. 

30 Quatre lettres de Vincent d’Indy : 

a) Datée de Paris, le 29 mai 1889, à Chabrier, où il lui dit son 
regret de ne pouvoir aller à Karlsruhe pour la représentation de 
Gwendoline. 

b) De Boffres (Ardèche), 5 octobre 1894, à Marcel Chabrier 
qui lui avait demandé de terminer Briséis. C’est une lettre pleine 
de probité artistique. Elle mérite d’être citée en partie. D’Indy, 
confirme au fils du musicien ce qu'il avait dit à Chabrier lui-même, 
à savoir qu'il était prêt à orchestrer Briséis sur les notes du musi- 
cien, sous réserve qu'il n’y ait plus « de composition à faire, ce 
qui serait impossible, pour des raisons d'Art et de tempérament. 
Mais la musique de cette œuvre, dit-il, n’est pas faite ; et selon moi, 
elle ne peut pas l'être, car, quel est le musicien qui pourra arriver 
à assimiler absolument son tempérament à l'esprit primesautier, 
original et inattendu qu'était votre pauvre père ». Et il ajoute plus 
loin : « Je considère l'achèvement d’une œuvre laissée incomplète 
comme une entreprise tout à fait anti-artistique, lorsqu'il s’agit 
d'y mettre de soi, mais tirer de la substance de son être pour la 
mélanger à une autre substance, d’essence totalement différente, 
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cela ne produira jamais qu'une mixture hybride, et en tous cas, 
un résultat artistique négatif. » 

c) De Boffres (Ardèche), le 16 octobre 1894. A Marcel Chabrier 
pour lui demander le Lamento, pour orchestre, de son père (donné 
vers 1889, à la Société Nationale), afin de le faire jouer à Bruxelles 
le 9 décembre suivant. 

d) Marcel Chabrier ayant dû répondre que Lamoureux possé- 
dait le matériel du Lamento, d'Indy, le 25 octobre 1894, lui demande 
de prier celui-ci de confier la partition d'orchestre pour que l’on 
puisse copier les parties. 

10 Une lettre d’ Edouard Lalo.— Du 26 mai 1889, félicitant Chabrier 
de la représentation de Gwendoline en Allemagne. Il lui confie 
spirituellement que le comble de la joie est une 100€ représentation, 
comme cela lui arrive au moment même avec Le Roi d'Ys. 

59 Deux lettres d'André Mariotte, à Marcel Chabrier : 

a) Du 15 octobre 1912 refusant lui aussi de terminer Briséis. 
À 18 ans de distance, il trouve les mêmes arguments que Vincent 
d'Indy : « Le travail d'achèvement de Briseis, écrit-il, exige un 
temps bien plus considérable et l'acceptation d'une responsabilité 
artistique autrement grave et lourde ». 

b) Du 19 novembre 1912, au sujet du monument d’Ambert. 

6° Une lettre de Louis Masson, directeur de l'Opéra-Comique, 
dactylographiée avec signature autographe, du 29 décembre 1929, 
à Madame Bretton-Chabrier, au sujet des améliorations que 
Ravel désirait apporter au Roi malgré lui (1). 

7° Deux lettres de Catulle Mendès 

a) Du 28 juin 1888, à Madame Chabrier, au sujet de Briséis, 
qu'on lui réclame, et qu'il parachève : « C’est ma conviction, dit-il, 
qu'Emmanuel Chabrier est une des forces musicales de ce temps 
et je crois qu'une vraie gloire lui est promise une gloire qui 
durera après beaucoup d’autres renommées disparues. C'est pour 
cela précisément que Briséis s'achève lentement ». Phrase vérita- 
blement prophétique. Mais avec Catulle Mendès, on ne sait jamais 
si c'est de l’admiration pure ou la satisfaction d’avoir misé sur le 
bon tableau. 

b) Du 22 août 1888, à Chabrier. Lettre importante, « absolument 
confidentielle et personnelle », mentionne Mendès en tête ; sur les 
raisons qui l’ont poussé à écrire Zsoline pour Messager et non pour 





(1) Voir ci-dessous. 
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Chabrier. Et on ne peut s'émpêcher de conclure en parcourant 
cette missive, « explicative », que, Chabrier étant en train de com- 

poser Briseis, Catulle Mendès préférait partager ses chances entre 

deux musiciens. Ce qui devait permettre à ses œuvres d’être don- 

nées plus vite, et à lui de toucher plus rapidement quelques « espèces 

sonnantes », comme disait d’Indy. 

89 Deux lettres d'André Messager : 

a) Du 11 juillet 1891, à Chabrier qui l'avait félicité pour sa 
Légion d'honneur. 

b) Du 21 novembre 1924 à Marcel Chabrier pour s'associer à la 
pétition faite à la Ville de Paris, afin qu’une rue porte le nom du 
musicien. 

99 Une lettre du peintre Charles Meunier, à Chabrier. De Séville, 
27 décembre 1882, décrivant la fête de Noël à Séville. La lettre 
est bourrée d'énormes fautes d'orthographe, que rachètent les 
ravissants dessins à la plume. 

10° Une carte du sculpteur Constantin Meunier, non datée. 

11° Deux lettres de Claude Monet : 

Envoyées toutes deux de Giverny. L'une en 1888, pour féliciter 
Chabrier du Roi et l'inviter à venir. L'autre à Marcel Chabrier 
du 2 janvier 1911. 

120 Deux lettres de Motil (avec une carte de visite de « Herr und 
Frau Félix Motti ») 

a) Du 11 février 1893 au sujet des affiches allemandes du Roi 
malgré lui, que Chabrier l'avait prié de rechercher. 

b) De Karlsruhe, du 25 avril 1893 pour demander à Chabrier de 
recommander la voix de Frau Mottl à Lamoureux afin que celui-ci 
l'engageât pour ses concerts. 

130 Une lettre de Max d'Olonne, directeur de l'Opéra-Comique, 
du 19 novembre 1941, dactylographiée- avec signature auto- 
graphe, qui avertit Madame Bretton-Chabrier de la commande 
faite à M. Musetti-Faine d'un buste en marbre de Chabrier, 
destiné à prendre place en face de celui de Massenet. 

14° Une lettre de Gabriel Pierné non datée. 

159 Une lettre de Raoul Pugno, du 26 novembre 1912 à Marcel 
Chabrier probablement pour le monument d’Ambert, et où il 
rappelle le temps où dans le magasin de son père, « 8, rue Monsieur- 
le-Prince, un étudiant en droit qui jouait joliment bien du piano 
venait de temps en temps » le faire travailler. 
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160 Une lettre de Maurice Ravel, du 4 décembre 1929, à Madame 
Bretton Chabrier, à laquelle est joint un brouillon de réponse 
au crayon, de Madame Bretton-Chabrier, daté de Nice le 24 dé- 
cembre 1929. 

« L'autre jour, à la représentation du Roi malgré lui, dit Ravel, 
de cette œuvre que d’un bout à l’autre, je pourrais jouer par cœur 
et que j'entendais pour la première fois, je remarquai certaines 
imperfections de cet orchestre génial, et ne pus m'empêcher en 
cours d’audition, de penser aux retouches qui en décupleraient 
l'effet ». Et alors cette profession de foi, qui-est à retenir : « Vous 
savez l'immense sympathie que j'ai pour celui des musiciens qui 
m'a le plus influencé ». 

Ravel demande l'autorisation de revoir provisoirement la valse 
du second acte, « renonçant d'avance à une indemnité ou une 
participation quelconque aux droits d'auteur ». Autorisation que 
lui donne Madame Bretton-Chabrier, après avoir consulté les 
éditeurs. 

170 Deux lettres de Jean Richepin : la première sans date, 
écrite après l'audition d’España ; la seconde où il parle longue- 
ment de ses propres œuvres, en particulier d’un roman casé au 
Figaro. 

18° Deux lettres d'Edouard Risler : 

L'une de Berlin, non datée, disant le regret de ne pouvoir jouer 
la Bourrée Fantasque, qui lui est dédiée, avant un an. — L'autre, 
de Paris, le 5 avril 1899, à Madame Chabrier. 

190 Une lettre de J. Guy-Roparftz du 24 novembre 1924, pour s’asso- 
cier à la pétition en faveur de la rue Emmanuel-Chabrier. 

20° Une lettre de G.-M. Witkowski, du 15 janvier 1925. 

Il faut ajouter à cette liste : 

Deux discours : 
a) de Vincent d'Indy, prononcé sur la tombe de Chabrier ; 
b) d'Alfred Bruneau, prononcé à la cérémonie du 8 avril 1913. 
Renée GIRARDON. 
(A suivre). 
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COURS ET CONFÉRENCES (1945-1946). 


Cours professés à la Sorbonne (Institut d’Art) par M. Paul-Marie Masson : 
Jean-Philippe Rameau (le mardi à 16 h. 30). — Exercices pratiques, avec 
conférences d'initiation sur les grandes époques de la musique (le jeudi 
à 10 heures). — Explication de textes musicaux du programme de licence : 
œuvres de Rameau, de Franck et de Debussy (le jeudi à 11 heures). 

Cours professés à l'Université de Strasbourg par Me Yvonne Rokseth 
1° La Passion musicale des X VIe et X VII® siècles. — 29 Virginalistes anglais 
et clavecinistes français. — 3° Exercices pratiques. 

Cours professés au Conservatoire de Paris par M. Norbert Dufourcgq : 
Cours supérieur : L'art vocal en dehors de France du X VIe au X1X® siècle. 
— Cours supplémentaire : I. L'art vocal de J.-S. Bach. — 11. L'école russe au 
X1X° siècle. 

Notre confrère M. Jacques Gardien fera tous les quinze jours, à la Faculté 
des Lettres de l’Université de Dijon, un cours libre sur La musique française 
de Charles Gounod à Florent Schmitt. — Il donne également, à la Radio de 
Dijon, une suite de causeries sur Les musiciens bourguignons et comtois 
du X VIe siècle à nos jours. 

CONCERTS DE MUSIQUE ANCIENNE. 
Notre collègue André Marchal donne au Palais de Chaillot, du 15 no- 
vembre 1945 au 21 mars 1946, dix auditions d’orgue, commentées par 
M. Norbert Dufourceq, sous le titre suivant : Les chefs-d’œuvre de la musique 
d'orgue de Jean-Sébastien Bach : Les grandes époques de la création. L'évo- 
lution du style. Présentation chronologique de l'œuvre. 

— La Radio de Genève a donné, le 5 mai 1945, le psaume Dixit Dominus, 
de Michel-Richard de Lalande, d’après un matériel établi par notre collègue 
Henry-Louis Sarlit. 

— Les émissions bi-mensuelles. données le vendredi à la Radiodiffusion 
française par notre collègue Jacques Chailley, sous le titre Lettres de noblesse 
de la musique française, font souvent une place importante à des œuvres 
d'intérêt musicologique. 

— Notre collègue Mme Marcelle de Lacour a donné pendant l’année 1945, 
soit en soliste du clavecin, soit dans des ensembles concertants, cinquante 
concerts de musique ancienne, consacrés aux principaux musiciens 
(français ou étrangers) des xvu® et xviri® siècles. 
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L'ÉMÉRITAT DE CHARLES VAN DEN BORREN. 


La manifestation académique en l’honneur de Charles Van den Borren, 
annoncée dans le dernier numéro de la revue, a eu lieu à Bruxelles le 3 novem- 
bre 1945 dans les locaux de la Fondation Universitaire. Un livre d’hom- 
mage a été remis à notre éminent collègue pour son accession à l’éméritat 
à l’Université de Liége. (Par suite de dispositions spéciales, il demeure 
titulaire de la chaire d'Histoire de la Musique à l’Université de Bruxelles). 

Diverses personnalités, qui entouraient à la tribune M. et Mme Van den 
Borren, prirent successivement la parole. Le professeur G. Smets parla 
au nom de l’Académie Royale de Belgique ; les profésseurs Dupréel et 
Fierens au nom des Universités de Bruxelles et de Liége. Le professeur 
G. Charlier représenta l’Institut des Hautes Etudes dè Belgique, dont 
M. Van den Borren est le secrétaire général. M. Ernest Closson évoqua 
ensuite l’activité de Charles Van den Borren comme bibliothécaire du 
Conservatoire de Bruxelles. M. Raymond Moulaert, professeur honoraire 
au Conservatoire, parla au nom des amis, et Mlie A.-M. Régnier, choisie ” 
parmi les disciples comme la plus jeune, transmit au maître l’hommage 
de tous ceux qu’il a formés. Notre président, M. Paul-Marie Masson, venu 
à Bruxelles pour cette cérémonie, avait apporté le message de la Société 
Française Ge Musicologie. 

Le Livre d’'Hommage fut ensuite remis à M. Van den Borren, avec quel- 
ques livres qui lui furent offerts à cette occasion. On décida la constitution 
prochaine d’une Société Belge de Musicologie, dont il serait le président. 

Cette manifestation, organisée par Suzanne Clerex et Albert Van der Lin- 
den, tous deux élèves du professeur Van den Borren, était honorée par 
la présence de plusieurs personnalités officielles : M. le Gouverneur du Bra- 
bant, M. le Recteur de l’Université Libre de Bruxelles, M. le Directeur de 
la Fondation Universitaire, M. le Directeur général des Emissions fla- 
mandes de la Radio Nationale Belge. Elle fut suivie d’un thé intime dans 
les salons de la Fondation Universitare, où M. Van den Borren, entouré de 
sa nombreuse famille, put recevoir les félicitations personnelles de ses amis. 


HOMMAGE A ERNEST CLOSSON. 


Nos amis belges ont également honoré les soixante-quinze ans de M. Ernest 
Closson par une manifestation qui s’est déroulée dans un studio de la Radio 
Nationale Belge. M. Van den Borren a pris la parole en français, M. J.-A. 
Stellfeld en flamand, et M. Closson leur a répondu. Entre ces allocutions, 
on a entendu des œuvres de clavecinistes belges exécutées au clavecin par 
Mne A. Van de Wiele, des mélodies de Lekeu chantées par Germaine Teu- 
ghels et une symphonie de Gossec, exécutée par l'orchestre de la Radio 
sous la direction de G. Béthume. M. Fleichsmann, directeur général des 
émissions françaises de la Radio Nationale Belge, a offert ensuite une récep- 
tion dans son bureau. 
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R.-Aloys MoosEr, Opéras, intermezzos, ballets, cantates, oratorios joués 
en Russie durant le XVIIIe siècle. Essai d’un répertoire alphabétique 
et chronologique. Genève, Kundig, 1945. Un vol. in-8° de x11-176 pages. 


Ce court volume représente une énorme somme de travail ; c’est une sorte 
de comprimé des recherches poursuivies pendant des années par notre 
confrère dans les archives d’U. R.S,.S. et de la plupart des bibliothèques 
européennes sur la vie musicale en Russie au xvir® siècle. Une récente 
plaquette sur les violonistes Madonis et Verocai nous en avait déjà livré 
quelques résultats. A quelles difficultés R.-A. Mooser a pu se heurter, 
du fait de l’habituelle imprécision des chroniqueurs slaves, un exemple, 
allégué par lui, nous en rend compte : voulant dater la première représen- 
tation d’un certain opéra, il s’est trouvé en présence de onze dates diffé- 
rentes, avec dix-neuf ans d'écart entre les extrêmes. 

Bien que le livre ne soit pas un répertoire, l'historien y trouvera beau- 
coup à apprendre. Les premières représentations mentionnées d’intermezzi 
ou exécutions de cantates, datent des années 1731 à 1750 : elles sont clair- 
semées, et ne font encore place à aucun élément purement russe. Les compo- 
siteurs sont des Italiens, Araja, F.-B. Conti, Dall’Oglio, Leonardo Leo, 
Orlandini, Ristori, Vinci, et l’italianisant Hasse, totalisant une quinzaine 
d’exécutions. Dans la seconde moitié du siècle, la cadence va s’augmentant 
à un rythme rapide. Saint-Pétersbourg et Moscou, dans les trois dernières 
décades, n’auront rien à envier aux grandes capitales de l’Occident. A ce 
moment, les influences allemande, française et italienne se partagent la 
Rus$ie, avec une nette prépondérance des deux dernières. Sont abondam- 
ment joués, outre les Italiens déjà nommés, leurs compatriotes Anfossi, 
Angiolini, Cimarosa, Galuppi, Paisiello, Piccinni Sarti, Traetta ; les Fran- 
çais Dalayrac. Grétry, Monsigny, Philidor (et aussi, bien que moins souvent, 
Champein, Dauvergne, Gossec, et d’autres, peu ou point connus chez nous : 
est-ce que, par exemple, le A. Bullandt de qui sept opéras ont été donnés 
à Saint-Pétersbourg et surtout à Moscou entre 1780 et 1799, ne serait pas 
l’Antoine Bulart, professeur de musique, auteur de quelques recueils de 
musique de chambre gravés à Paris vers 1780-85 ?) ; les Austro-Allemands 
J.-A. Hiller, Raupach, Starger. Ce dernier a joui d’une vogue considérable 
comme compositeur de ballets ; mais parmi les grands maîtres, seul Gluck 
apparaît sept fois. Mozart n’a que deux représentations, une de La Flûte 
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Enchantée, une de la Clémence de Titus ; de Haydn, ne figurent ici que 
les Sept paroles, de Haendel, l’oratorio Samson, de Telemann, une Passion. 
Des Tchèques italianisés, les Kerzelli (Kerzell) sont beaucoup plus favo- 
risés. 

Les compositeurs russes n'apparaissent que tardivement. Nous rencon- 
trons les noms de E. Fomine, J. Kozlowsky, M. Matinsky, V. Pachkevitch, 
N. Pomorsky, A.-N. Titof, F, Volkow, de faible notoriété, à part le premier 
nommé, Fomine. 

Beaucoup d'œuvres, et plus d’un compositeur ou librettiste, reviennent 
au jour pour la première fois. C’est dire qu’on ne devra pas désormais 
s’occuper de l’histoire de la musique dramatique en Europe au xvin® siècle 
sans tenir grand compte du livre de R. Aloys Mooser. 


MARC PINCHERLE. 


Joseph WôrsCHING, Wolfgang Amadeus Mozart und die Orgel. Dans 

Augsburger Mozartbuch, Augsburg, Schlosser, 1943. 

M. l’abbé Joseph Wéôrsching, le savant historien des facteurs Riepp, 
Gabler et Silbermann, s’est chargé d'exposer, dans l’Augsburger Mozartbuch, 
l'attitude de Mozart à l’égard de l’orgue, son instrument favori, pour le 
service duquel, à son grand regret, il n’eut guère le temps d'écrire. 

Mozart improvisait avec une maîtrise exceptionnelle, et c’est là une 
partie intéressante de son œuvre qui nous échappe complètement ; on 
sait qu’au cours de ses voyages, il ne pouvait résister au désir d'essayer 
les beaux instruments qu'il rencontrait sur sa route. 

Deux écoles de facture rivalisaient alors dans l'Allemagne du Sud 
l’école italo-autrichienne représentée par Casparini, Chrismann, la famille 
Egedacher, et l’école franco-alsacienne dirigée par les Silbermann et leurs 
élèves J.-A. Stein, Riepp, Holzhey et Rabini. - 

Pour la plénitude et la rondeur de la sonorité, il semble que Mozart ait 
préféré les instruments de Stein et de Silbermann. 

En compagnie de M. Wôrsching, le lecteur pourra suivre Mozart aux 
tribunes qu'il a illustrées de sa présence en y laissant un souvenir légen- 
daire. L'examen de nombreuses compositions d'instruments joués par 
Mozart fournira de précieuses directives pour la réalisation de la partie 
d'orgue dans l'accompagnement des œuvres religieuses du maître de 
Salzbourg. 

FÉLIX RAUGEL. 


Henri GOUGELOT, Catalogue des Romances françaises parues sous la Révo- 
lution et l’Empire : Les Romances séparées. Melun, Librairie d’Argences, 
1943. Un vol. in-4° de 231 pages, 18 planches hors texte. 


Ce livre est le troisième volume des études que M. Henri Gougelot a 
consacrées à la Romance française. Il ferme en réalité le complément 
du Catalogue paru en 1937, qui se rapportait uniquement aux Recueils 
de romances. Il ne comporte pas d'introduction particulière, et la méthode 
générale de classement adoptée pour les deux parties est exposée dans 
l’Introduction du Catalogue de 1937. 

Ce nouveau volume est consacré aux Romances séparées. L'auteur entend 
par là celles qui ont été publiées isolément, soit en feuilles spéciales, soit, 
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le plus souvent, dans des périodiques musicaux, le terme de « recueil » 
étant réservé aux publications musicales non périodiques, qui renferment 
au moins deux romances composées par un ou plusieurs musiciens. 

Le catalogue, ainsi que le précédent (auquel il se rattache par une numé- 
rotation continue), est disposé dans un ordre strictement chronologique, 
par année, et, à l’intérieur de chaque année, par mois et par jours. Une table 
alphabétique des poètes et des musiciens, placée à ia fin du volume, en faci- 
lite la consultation. Il aurait peut-être mieux valu, pour chaque année, 
ordonner les romances par ordre alphabétique des noms de musiciens, 
d'autant plus qu'elles sont souvent empruntées à des périodiques musicaux 
annuels. D'autre part, les références datées, qui concernent chaque romance, 
n’indiquent pas suffisamment s’il s’agit du texte musical lui-même ou 
d’une simple mention dans un journal du temps. 

On conçoit le gros effort de recherche, de documentation et de classi- 
fication que suppose un pareil répertoire. Il faut en être très reconnaissant 
à M. Henri Gougelot, car les historiens de la musique, comme ceux de la 
littérature, y trouveront leur profit. L'auteur aurait eu sans doute avantage 
à prolonger et à étendre encore ses recherches, notamment à la Bibliothèque 
du Conservatoire de Paris et dans les Bibliothèques de province ou de 
l'étranger. Plusieurs romances et plusieurs recueils qu’il mentionne comme 
« non retrouvés » sont en réalité assez facilement accessibles en dehors 
de la Bibliothèque Nationale. Toutefois on ne sait s’il faut regretter qu'il 
se soit un peu trop pressé de publier son travail, car le bombardement de 
Meln a détruit par le feu, outre l’édition presque entière, la totalité des 
documents amassés. 

Souhaïtons que, malgré ce désastre, M. Gougelot conserve la volonté 
de continuer son œuvre inmusicologique et puisse compléter ce double cata- 
logue par un volume d’appendices qui en comblerait les principales lacunes. 

Paul-Marie Masson. 


Gabriel FAURE, Gabriel Fauré, Grenoble et Paris, B. Arthaud, 1945, 

Un vol. pet. in-49 de 128 pages. 

Un simple accent aigu distingue le nom du musicien de celui de l’écri- 
vain, et cette similitude a favorisé leur amitié. L'auteur évoque dans cet 
aimable petit livre le souvenir de son ami. I1 n'hésite pas à entremêler 
son récit de nombreuses confidences personnelles, ce dont personne ne lui 
saura mauvais gré. Cette amitié remonte aux premières années du siècle 
et a duré jusqu’à la mort du, musicien (4 novembre 1924). Pour cette 
période (car il ne s’agit pas d’une biographie complète), M. Gabriel Faure 
nous apporte de précieux souvenirs, illustrés par de nombreuses pages 
inédites de la correspondance du maître. C’est le temps où Fauré est direc- 
teur du Conservatoire ; où il compose Pénélope et ses dernières œuvres. 
Sur la « naissance de Pénélope », notamment, l’auteur nous donne plusieurs 
détails très importants, qui complètent heureusement ceux que l’on trouve 
dans le livre de M. Philippe Fauré-Frémiet, Certains passages éclairent 
d’un jour nouveau le caractère du musicien et même les secrets de son 
art. Enfin, ce qui ne gâte rien, le style, toujours attachant, est celui d’un 
artiste parlant d’un autre artiste avec la douce émotion d’un ami. 

Paul-Marie Masson. 
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Adolphe Boscnort, Maîtres d’hier et de jadis. Paris, Plon (Les Maîtres 
de l’histoire), s. d. [1944]. Un vol. de 223 pages, 8 gravures. 


Dans ce volume, publié sous la direction de MM. Wittmann dans la col- 
lection des « Maîtres de l’histoire », M. Boschot, secrétaire perpétuel de 
l’Académie des Beaux-Arts, a réuni quelques études d'histoire et d’esthé- 
tique musicales, où il fait revivre, depuis le xvire siècle jusqu’à nos jours, 
plusieurs épisodes de la vie musicale et plusieurs de nos maîtres contem- 
porains. Il évoque d’abord Monsigny, Haydn et l’Institut de France, quel- 
ques aspects du théâtre lyrique du même temps ; puis le romantisme musi- 
cal et le « cas Berlioz », avant d'arriver à l’époque contemporaine, que 
représentent Reyer, Saint-Saëns, Massenet, d’Indy, Bruneau, Pierné, 
Widor ; portraits académiques, mêlés de souvenirs vivants, non sans humour 
parfois ni sans ironie, qui joignent à l'agrément du style l'exactitude 
qu'’exige l’histoire, — car l’auteur ne nous cache pas (bien qu'avec discré- 
tion), à propos de la pseudo-Chronique d’ Anna Magdalena Bach ou du 
« cas Berlioz », ce qu’il pense des vies romancées. 

Mais M. Boschot n’est pas uniquèment historien cu mémorialiste. Parlant 
de musique et de musiciens, il rappelle à plusieurs reprises que même les 
chefs-d’œuvre classiques sont, selon les époques, l’objet de jugements 
contradictoires (p. 81-82). « Le milieu évolue ; il comporte une autre men- 
talité ; d’autres hommes grandissent, d’autres œuvres fort différentes des 
précédentes, sont d’abord méconnues ou discutées, puis elles s'imposent 
à leur tour à l’admiration ; une nouvelle esthétique se crée, qu’une autre 
viendra remplacer 

C’est au cours d’un essai sur son arrière-prédécesseur, Quatremère de 
Quincy, que M. Boschot développe cette idée qui pourrait être proposée 
en principe à plus d’un critique. Il y revient dans un dernier chapitre, 
qui est comme une méditation sur le goût musical. 11 met en garde le lec- 
teur contre les engouements de la mode, cette antagoniste du goût, avec 
lequel cependant elle a des points de contact (p. 211), et il conseille d'être 
accueillant et sympathique aux œuvres de son époque et de se tourner aussi 
vers l’avenir, « l’avenir qui, comme le pensaient les Grecs, est un enfant 
qui dort sur les genoux des dieux 

J.-G. P. 
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FRANCE. — Revue des Deux-Mondes. — Comtesse d'AGOULT, Corresnon- 
dance avec Emile Ollivier, publiée par Daniel OLLIVIER (1°r mai 1939). — 
Gabriel HaAnoraux et. duc DE LA ForCE, Richelieu et les arts : II. La 
peinture et la musique (15 octobre 1939). — Franz Laiszr, Lettres à la 
princesse de Belgiojoso, publiées par Daniel OLLIVIER (1°7 avril 1940). — 
Gustave SAMAZEUILH, Le cinquantenaire de la mort de César Franck 
(15 novembre 1940). — Noël DEsJ3oYAUX, Poëles et Musiciens (15 avril 
1942). — Louis LaALoy, Jules Massenet (1° mai 1942). — Noël DeEs- 
JoyAUX, Les musiciens et la double carrière (1°* février 1943). 

- Mereure de France. — André HIMONET, Des musiques insonores possibles 
(1er juin 1940). 

Etudes. — Bernard Gavory, Le cas Messiaen (octobre 1945). 
SUISSE. — Acta musicologica (Bulletin -de la Société Internationale de 


Musicologie), publié à Copenhague. 
— 1939, Vol. XI. — Fasc. I-II : UrsPRUNG (Otto), Die Ligaturen, 


ihr System und ihre methodische und dido ‘tische Darstellung. — BaL . 
(J.), Fuenllana and the transcription of Spänish music. — GomBost 
(Otto), Studien zur Tonartenlehre der fr hen Mittelallers, 11. — APEL 
(Will), À Postcript to the Partial signatures in the sources up to 1400. — 
ROsSENBERG (Herbert), Index novorum librorum. — Fasc. III : JEPPESEN 
(Knud), Uber einige unbekannte Frottolenhandschriften. — KüHNER 
(Hans), Ein unbekannter Brief von Guillaume Dufay. — Fasc. IV : SEEGER 
Charles), Syslematic and historical orientation in musicology. — Gom- 
Bos1 (Otto), Studien zur Tonartenlehre des früheren Mittelalters, II (suite). 
— KEenNnDaALL (Raymond), Notes on Arnold Schlick. — HANDSCHIN (J.), 


L'Anthologie sonore. 

— 1940, Vol. XII. — Fasc. I-IV : KINsky (Georg), Mozart-Instrumente. 
— GomBost (Otto), Studien zur Tonartenlehre des früheren Mittelalters, 
II et III. — SCHNEIDER (Marius), Kaukasische Parallelen zur mittel- 
alterischen Mehrstimmigkeit. 

— 1941, vol. XIII. — Fasc. I-IV : JEPPESEN (Knud), Guido Adler in 
memoriam. — JEPPESEN (Knud), Eine musiktheoretische Korrespondenz 
des früheren Cinquecento. — Aupa (Antoine), La mesure dans la messe 
« l'Homme armé » de Palestrina. — ENGLÂNDER (Richard), Zur Frage der 
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« Dafne » | Bontempi et Perranda] (1671). — Kixsky (Georg), Eine frülu 
Partitur-Ausgabe von Symphonien Haydns, Mozarts and Beethovens. — 
Misc (Ludwig), Zwei B dur-Themen. 

— 1942, Vol. XIV. — Fasc. I-IV : HANDSCHiN (J.), Aus der alten 
Musiktheorie. Aupa (Antoine), La « Tactus » dans la messe « l'hommu 
armé » de Palestrina. JERSILD (Jorgen), Le ballet d'action italien au 
X VI111e siècle au Danemark. 

Dissonances, Genève (Rédacteur : R.-Aloys MoosER). 

— 1939, Novembre : « Le « Concerto » récent d’Ernest Bloch. — Musiciens 
allemands aux Etats-Unis. — Décembre : L'art musical à l'étranger. 

1940, Janvier : La musique populaire finnoise. — Un « Skizzenbuch 
prétendument inconnu. — La science musicale dans nes Universités. — 
Février : Les parodies de la « Flûte enchantée ». — « Carmen » et l’ Allemagne. 
— L'art musical à l'étranger. Mars : « Hymnes » de Willy Burkhard. — 
Karl Muck (1859-1940). — La vie musicale à New-York. — Avril : « Chris- 
tophe Colomb », d’Aguet-Honegger. — De la création musicale. — La dynastie 
viennoise des Strauss. Eté : L'art musical à l'étranger. — Octobre : « Romeo 
und Julia », de H. Sutermeister. — La situation musicale à Paris. Novem- 
bre-Décembre : « Nicolas de Flüe » de A. Honegger. — Le chant d'ensemble 
en Suisse romande. — L'art musical à l'étranger. 

1941, Janvier-Février : « Le Vin herbé », de Frank Martin. — Emma- 
nuel Chabrier. — L'art musical à l'étranger. — Mars-Avril : B. Martin et 
son « Double concerto ». — Le « Berkshire Music Festival » aux Etats-Unis. 
— La « scordatura » du violon. — L'art musical à l'étranger. — Mai-Juin 
L’opéra italien et son interprétation. — L'art musical à l'étranger. — Juillet- 
Août-Septembre : Le « Kammerorchester » de Bâle a 15 ans. — La musique 
à Paris. — L'art musical à l'étranger. — Octobre : La saison 1941-1942 en 
Suisse. — La grande pitié du théâtre lyrique français. — L'art musical à 
l'étranger. — Novembre-Décembre : « Carmina burana », de Carl Orff. — 
Un perfectionnement de la contrebasse. — L'art musical à l'étranger. 














SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Mardi 19 Juin 1945. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mmes Bridgman, Garaudet, Hagerman, de Lacour, Lebeau, 
Nicolas-Gastoué, Sahlberg ; Milles Aubert, Cartier, Druilhe, Garros, Girar- 
don ; MM. Aubanel, Borrel, Delmond, Douël, Guillou, Lévy-Alvarès, Macha- 
bey, Masson, Meyer, Pfrimmer, Pincherle, Prod’homme, Raugel. 

Excusés : Mmes de Chambure, de Korewo, Rokseth ; Miles Babaïan 
et Dieudonné ; MM. Agostini, Favre, Perrody. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises 

M. R.-F. Bridgman, docteur en médecine, auteur de travaux sur l’his- 
toire de l’orgue, présenté par Mme Lebeau et M. Pincherle. 

M. Emile Goué, professeur de physique, compositeur déjà remarqué 
avant la guerre, et dont l’œuvre s’est augmentée au cours de sa captivité ; 
présenté par MM. Masson et Pincherle. 

M. Paul Locard, critique musical, présenté par Mme de Lacour et 
M. Prod’homme. 

Le Président souhaite la bienvenue à M. Dath, membre de la Royal 
Musical Association de Londres, et se félicite de la reprise des relations 
scientifiques internationales. 

La parole est donnée à M. Machabey pour sa communication Remarques 
sur les tonalités dissidentes. On a souvent fait état de certains passages 
découverts chez Bach ou quelques autres anciens maîtres pour y voir une 
sorte d'anticipation des modes d'écriture dits modernes (bitonalité, atona- 
lisme, etc.). 

Or ce que nous nommons tonalité ne correspond, en dépit des théories 
des acousticiens musiciens, à aucune nécessité objective : c’est un produit 
de civilisation, un ensemble de règles empiriques. Ces règles étant variables 
au cours des siècles et d’une région à une autre, la tonalité est contingente 
et temporaire, et répond pour chaque époque aux besoins d’une moyenne, 
dont des individus ou des groupes peuvent s’écarter. 

Du point de vue historique, nous devons éviter de mesurer la musique 
passée d’après nos habitudes auditives ou les règles de nos traités, mais au 
contraire nous replacer au sein de l’époque considérée et nous persuader 
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que les maîtres anciens ont toujours écrit selon les coutumes musicales, 
c’est-à-dire la tonalité, de leur temps. 

Un échange de vues a lieu entre le conférencier et MM. Masson, Borrel, 
Goué, etc. M. Masson cite au piano les passages de Charpentier donnés 
comme exemples par Mie Crussard dans une précédente communication. 

La séance est levée à 18 h. 5. 


Séance du Vendredi 23 Novembre 1945. 


La séance est ouverte à 15 h. 30, Maison Gaveau, Salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson. Président de la Société. 

Présents : Mmes Bridgman, de Chambure, de Lacour, Landowski,, 
Lebeau, Mayer-Mutin, Nicolas-Gastoué ; Milles Baba.an, Briquet, Corbin 
Garros, Girardon, Hassid, Launay ; MM. Borrel, Douël, Estrade-Guerra, 
Faréano, Favre, Ferchault, Haraszti, Lévi-Alvarès, Machabey, de Malherbe, 
Marcilly, Masson, Perrody, Pfrimmér, Prod’homme, Raugel, et des invités. 

Excusés : Mme Garaudet ; Mltes Cartier, Pierront ; MM. Agostini, Dr Del- 
mond, Gardien, Guy-Lambert, F. Lamy, Mirambel, Naville, Neuberth, 
Pincherle, Riquier. 

Le Procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises 

M. René Bouvier, auteur d’un livre sur Farinelli, commandeur de la 
Légion d'Honneur, présenté par Mie Crussard et M. Raugel. 

M. Bryis, professeur de musique au lycée Condorcet, présenté par 
Mie Soulage et M. Guy-Lambert. 

M. Roger Cotte, auteur de recherches sur J.-J. Rousseau musicien ; pré- 
senté par MM. Chailley et Meyer. 

M. Gabriel Le Bras, professeur à la Faculté de Droit de Paris, prési- 
dent de la Section Religieuse à l'Ecole des Hautes Etudes ; présenté par 
MM. Masson et Dufourcq. 

Mie Marcelle Pineau, directrice de l’Institut de Musique de Poitiers, 
présenté par Mie Droz et M. Borrel. 

Miie Jeanne Samaran, premier prix d'Histoire de la Musique au Conser- 
vatoire, présentée par Mme Lebeau et M. Masson. 

Mie Simone Wallon, assistante au Département de la Musique de la Biblio- 
thèque Nationale, présentée par Me Lebeau et M. Masson. 

Le Président rend compte de son voyage à Bruxelles, où il a apporté 
l'hommage de la Société Française de Musicologie à la cérémonie organisée 
à l’occasion de !’ « Eméritat » de M. Van den Borren. 

La parole est donnée à M. Machabey pour sa communication : Les origines 
de la Chaconne et de la Passacaille. Leur esthétique chez Louis et François 
Couperin. — La Chaconne et la Passacaille, qui sont de structure à peu 
près identique vers la fin du xvire siècle, diffèrent l’une de l’autre à l’ori- 
gine. 

La Chaconne est une danse importée du Nouveau Monde en Espagne, 
où nous la trouvons en usage sous la forme chantée, vers la fin du xvi® siècle 
et au début du xvrre, et où elle jouit d’une grande vogue au théâtre. 

La Passacaille par contre est un air de marche de quelques mesures, 
instrumental ou vocal, qui semble avoir été assez répandu en Espagne 
dès la fin du xvit siècle. C’est aussi un Prélude de 4 mesures exécuté sur 
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l'orgue, la guitare ou le clavecin. On ne sait comment la Passacaille est 
devenue une danse, mais cette transformation était réalisée en Espagne 
vers 1630, 

On trouve en Italie, au début du xvrre siècle, des chaconnes et des passa- 
cailles ayant la forme de variations dont chaque élément comporte 4 mesures 
et conserve la même basse obstinée (recueils italiens de guitare « à l’Espa- 
gnole », œuvres d’orgue de Frescobaldi). En France, on trouve des cha- 
connes et des passacailles dans la forme régulière, mais aussi dans la forme 
rondeau (Chambonnières, Louis Couperin, François Couperin). 

Chaconnes et Passacailles sont généralement à 3 temps. Cependant on 
en trouve de binaires dans les œuvres de Cabanilles, de François Couperin 
et de Haendel. II reste encore beaucoup de points à éclaircir dans l’histoire 
de ces deux formes instrumentales. 

Les exemples musicaux, choisis dans les œuvres de Frescobaldi, Louis 
et François Couperin, Haendel, ont été exécutés au clavecin par Me Mar- 
celle de Lacour. 

Le Président souligne l'intérêt de cette communication qui apporte des 
précisions nouvelles sur un sujet important pour l’histoire de la musique 
instrumentale. 

La séance est levée à 16 h. 50. 


Séance du Vendredi 21 Décembre 1945. 


La séance est ouverte à 15 h. 20, Maison Gaveau, salle des Quatuors, 
sous la présidence de M. Paul-Marie Masson, Président de la Société. 

Présents : Mmes Lebeau, Mayer-Mutin, Nicolas-Gastoué ; Miles Briquet, 
Dieudonné, Garros, Girardon, Samaran, Soulage, Wallon ; MM. Aubanel, 
Borrel, Cellier, Cotte, Douël, Estrade-Guerra, Favre, Haraszti, Locard, 
Masson, Paladilhe, Prod’homme, Riquier, et des invités. 

Excusés : Mmes Chambert-Bréhier, de Chambure ; Mlies Babaïan, 
Cartier ; MM. Bouvier, Chaïlley, Gardien, Gérold, Gougelot, Machabey, 
Pincherle, Raugel, Schaeffner. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Le Président donne lecture d’une lettre de M. Schaeffner, en mission en 
Afrique Occidentale Française. 

La parole est donnée à Mlie Renée Girardon pour sa communication 
Inventaire du fonds Chabrier récemment constitué à la Bibliothèque Nationale. 
Mie Girardon présente un inventaire du don fait à la Bibliothèque Natio- 
nale par Madame Bretton-Chabrier, comprenant des-manuscrits musicaux 
et des lettres autographes d'Emmanuel Chabrier, de ses amis, de ses admi- 
rateurs, ainsi que divers documents et articles se rapportant au compositeur 
ou à son œuvre. Elle donne lecture d'importantes lettres de Chabrier, qui 
étaient jusqu’à ce jour ignorées des musicologues. 

Le Président insiste sur l’intérêt de cette communication qui donne à 
la Société la première révélation de ce fonds précieux. 

Un échange de vues a lieu, au cours duquel M. Estrade-Guerra souhaite 
que la Société intervienne pour faire poser une plaque sur la maison où est 
mort Chabrier, 7, avenue Trudaine. M. Prod’homme constate que rien n’a 
encore été fait pour la plaque qui doit être posée sur la maison de Lully. 

La séance est levée à 17 h. 15. 
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